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مقدمة الترجمة |[ 
الم دوات 0 


يشير مصطلح "السرديات" :7133010 أساساً للدراسة المنهجية للسرد. 
والمصطلح مأخوذ عن الكلمة الفرنسية 231:26010816 التي صكها تودوروف 
في "نحو الكاميرون" (1969) 101ع7نوء106 نال ع013121123115.: وانسحب 
ارتجاعياً على مجموعة من الدراسات التي كانت تندرج تحت مسميات 
أخرى عند مؤلفيها. وعلى الرغم من إمكانية إرجاع الدراسة المنهجية للسرد 
(الحي) إلى أرسطوء فإن علم السرد الحديث قد بدأ مع الشكلانيين الروس, 
وعلى الأخصء مع دراسة فلاديمير بروب حول "مورفولوجيا الحكاية الشعبية" 
(1928). 


وطبقاً لأصول المصطلح, فإن له ارتباطات قوبة بالبحث البنيوي عن نظام من الوصف الشكلي 
الذي يمكن تطبيقه على أي نوع من أنواع الحكي. ومع ذلكء لا يعين هذا المدف خصائص كل الأعمال 
التي يُنظر إلها الآن بوصفها حكائية. ونُعد عمل بيرسي لوبوك التأسيمي حول "وجبة النظر" في كتابه 
"صنعة الرواية" (1921) مونكئط 06 366 18 أحد هذه الأعمال. إن جونائان كلر يجادل بأن أكثر 
الأعمال التي تندرج تحت مصطلح السرديات يضمها جميعاً الإقرار بأن نظربة السرد (أو الحكي) 
تتطلب التمييز بين "القصة" /0ه:5. وهي متتالية من الأفعال أو الأحداث المستقلة عن تجلهاء 
و"الخطاب" ء5نامء015: وهو المستوى الذي تقدم فيه هذه الأحداث. ولكن كلر يعترف بأن هذا التمييز 
متضمن في عمل الشكلانيين الروس الذين ميزوا بين مستوبين من مستوى الحكيء المستوى الذي 
أطلقوا عليه مصطلح الفابولا 2دانط3) أو المتن الحكائي ومستوى ال:ع2نازد أو المبنى الحكائي. الأول 
يتصل بالتسلسل الطبيعي للأحداث قبل أن يجرى تنظيمها والآخر هو الطريقة التي تنقل بها هذه 
الأحداث. وهو الأمر الذي تجلى في العديد من الثنائيات /نلمه:؟ بام /عذأمئدلط ,عوىنامعذأل /عأهؤكاا 
10م 


عط بقتلعم لتقا عستتو فلك وعبتتد يولك كه دتلعمماءنومع عولع تنه عمتصممعطعه؟ عط عه بوصمع .عتم مدلهم (1) 
. ةألعمماءبومع عم 





وعلى الرغم من إمكان تطبيق مصطلح السرديات على الحكي من أي نوع. فإن مصطلح 
"السرديات" يقتصر غالباً على اختصاصات النظربة الأدبية والنقد الأدبي. ولا يضم نماذج من 
الدراسة المنهجية للحكي لا يمكن وصفها حرفياً بالسردية مثل الدراسات السوسيو لسانية أو الرواية 


لم يبرز مفهوم "الحكي" 1312306 كموضوع مستقل للدراسة إلا في الأعوام الخمسين الأخيرة. 
ولم بهتم النقاد والفلاسفة الذين ينظر إليهم اليوم كرواد لنظرية السرد بالمفهوم الواسع للحكي. بقدر 
ما انصب اهتمامهيم على أنواع أدبية محددة مثل الشعر الملحمي. والدراماء والحكاية الشعبية, 
والرواية. وعلى نحو أكثر عمومية على التخييل الحكائي الأدبي. إن تقاليد البنيوية الفرنسية. وعلى 
الأخص التقاليد التي أرساها كل من بارت وكلود بريمون هي التي حررت الحكي من الأدب ومن التخييل, 
الأمر الذي أقر بالحكي كظاهرة سيميوطيقية تتجاوز تلك الحدود الضيقة نحو آفاق أوسع. 


سيميوطيقا الحكي 


تبدأ السيميوطيقا التي تتوفر على دراسة المضمون الحكائي (غريماسء. بريمون. بروب) 
بالوحدات المفردة للمعنى, التي تسمى علاماتء وتدرس الطريقة التي تأتلف بها العلامات في شفرات 
لنقل الرسائل ويعد هذا جزءاً من نظام تواصلي عام يستخدم عناصر لفظية وغير لفظية في آن معأ 
بغية خلق نظام ذي كيفيات وأشكال مختلفة. ويجادل رومان جاكبسون مثلاء بأن الأدب لا يوجد 
ككيان مستقل. إنه. ومعه العديد من السيميوطيقيين. يفضلون النظر إلى النصوص. شفاهية كانت 
أم مكتوبة. بوصفها شيئأ واحداًء عدا أن بعض المؤلفين يفضلون تشفير نصوصهم بكيفيات أدبية 
مميزة» تفرق بينها وبين أشكال أخرى من الخطاب. ومع ذلك. هناك اتجاه واضح للنظر إلى الأشكال 
السردية الأدبية بمعزل عن غيرها من الأشكال غير الأدبية. وتتمثل هذه النظرة. أول ما تتمثل. في 
الشكلانية الروسية من خلال التحليل الذي قام به فيكتور شكلوفسكي للعلاقة بين الإنشاء 
50 والأسلوب عابه5. وكذلك في عمل فلاديمير بروب الذي عكف على تحليل الحبكات 
المستعملة في الحكايات الشعبية التقليدية وحدد مكوناتها الوظيفية المميزة. ولقد واصل هذا التقليد 
عمله في المحاولات التي قامت بها مدرسة براغ والباحثون الفرنسيون من أمثال كلود ليفي شتراوس. 
ورولان بارت. ولقد أسفر هذا الجهد عن التحليل البنيوي للحكي, كما أسفر عن مجموعة من الأعمال 
الحديثة التي طرحت العديد من الأسئلة المعرفية المهمة: ما النص؟ ما دوره في الثقافة؟ كيف يتجلى 
كفن, كسينماء أو كأدب؟ كيف يتجلى كشعر. كقصص قصيرة وروايات من مختلف الأنواع؟ 


النظرية الأدبية 


تنضأ النظرية الأدبية إلى الحكي بوصفه قصة أو جزءاً من قصة. شفاهية أو مكتوبة. حقيقية 
أو خيالية. يمكن أن تضم وجهة نظر أو أكثر تمثل بعض أو كل المشاركين فيها. وفي القصص 


الشفاهية. يوجد شخص يروي القصة:. راو يمكن للجمهور رؤيته أو سماعه مباشرة. يضيف حضوره 
المباشر إلى المعنى الأصلي للنصء معان إضافية عبر العديد من الوسائل والأساليب والحيل غير 
اللفظية. كما يمكن له أيضاً. أن يتحكم في استجابة الجمبور وتوجيه ردود فعله. وذلك بأن يعدل 
طرائق حكيه حتى يجلو المحتوى أو يلفت انتباه المستمعين. ويتميز هذا الشكل- الشفاهي- عن الشكل 
المكتوب الذي يعمل على التنبؤ مقدما بردود الفعل المحتملة عند القراء وقياس استجاباتهم عند 
التلقي ومحاولة فك شفرات النصء ويقوم بعملية اختيار نهائي للألفاظ التي يمكن من خلالها 
الحصول على الإستجابة المنتظرة. 


ومهما يكن من أمر الشكل الذي يتخذه الحكي. فإن المحتوى يمكن أن ينصب على عالم حقيقي 
وأشخاص وأفعال حقيقيين. ويكون موضوعه هو التجربة الشخصية. أما عندما يكون الحكي تخييلياً 
فإنه يقتضي أعرافاً ومواضعات مختلفة. وفي هذه الحالة؛ يبرز صوت سردي ينتمي إلى عالم المتخيل 
وليس إلى العالم الحقيقي. ويطلق رولان بارت على هذا النوع من الشخصيات "كائنات من ورق . 


وفي الأشكال المكتوبةء يتعرّف القارئ على صوت الراوي عبر اختياره للمحتوى والأسلوبء وعبر 
الإشارات التي تكشف عن معتقداته وقيمه وموقعه الأيديولوجي. وموقفه من الشخصيات وغالباً ما 
يتم التمييز بين سرد المتكلم. وسرد الغائب (يستخدم جيرار جينيث مفاهيم مثل الراوي متجانس 
الحكي :03,1360 07001686616 والراوي غير متجانس الحكي 0غ قم عزوم 1لمع:56, يكون الأول 
أحد شخصيات القصة [إما بطلا أو ملإحظاً] ويكون الثاني غائباً عنها). النوع الأول من الرواة لا يعلم 
شيئاً عما يدور في أذهان بقية الشخصيات (إلا بقدر ما تكشف عنه أفعالهم). بينما يصف الراوي غير 
محجانين اللحى تجاري الخصياته من مغلاق: ها جراك أ تاو عليه ,فيك ارق غاب هدم التقنية 
مصطلح تبئير داخلي 10211236100 17:6)03|1 ويمكن للراوي أن يكون عليماً على نحو بارزء كما يمكنه 
نضا استخدام العديد من وجراك النظردوف أن يعلق على الأحداك أثناء وقوعيا: " 


الحي 
يقول رولان بارت: إن أنواع الحكي في العالم لا حصر لها.. ويمكن نقلها بالعديد من أشكال اللغة؛ 
المنطوقة والمكتوبة. الصور الثابتة أو المتحركة. لغة الإيماء أو أي خليط منظم من كل هذه الأشكال. 
إن للحكي وجوداً في الأسطورة. والخرافة. وحكاية الحيوان. والأقصوصة. والملحمة. والتاريخ, 
والتراجيدياء والدراما والكوميدياء والبانتوميم والتصوير (تأمل لوحة "القديسة أو رسولا لكارباشيو). 
والنقش على الزجاج.ء والسينماء والرسوم البزلية والمواد الإخبارية. ولغة المحادثات. وتحت هذا التنوع 
اللانمائي للأشكال. يوجد الحكي. فضلاً عن ذلك في كل العصور والأمكنة والمجتمعات.. والحكي. من 


دون اغثياز لآذئ ين وأدب رديء»: عالمي وعبر تاربخي. وعبر ثقافي. إنه موجود بالضبط. مثل الحياة 
ذاتها(1). 


طبيعة الحكي 


يمكن أن يتحذ البحث في طبيعة الحكي شكلين. يطرح الشكل الأول الذي يهدف إلى الوصف 
سؤال: ما الذي يفعله الحكي بالبشر؟ ويكون الهدف من الشكل الثاني. الوصول إلى تعريف يحاول 
الإمساك بالملامح المميزة للحكي وفهمه. 


إليك بعض الملاحظات التي أسفرت عنها المقاربة الأولى (الوصفية): الحكي طريقة أساسية لتنظيم 
الخبرة الإنسانية. وأداة لبناء نماذج للواقع (هرمان.]70207نان]كما علا ]لمعم 35 0303806): الحكي 
يمكن البشر من التصالح مع زمنية وجودهم (ريكور. ]03,13 300 1706]). الحكي صيغة من صيغ 
التفكير. الصيغة التي تقترن بالعيني والخاص في تعارضهما مع المجرد والعام (برونر الذي يميز بين 
'الحى" والتدكين “العلض )4 الدى ,ولق التقالين الثقافية ونتعلياءونق. القيم :واللعتهدات الى 
تحدد الهويات الثقافية؛ الحكي حامل للأيديولوجيات السائدة. وأداة للسلطة (فوكو 200 بروهامءل1 
2315 الحكي أداة لخلق الذات؛ الحكي مستودع المعرفة العلمية ولاسيما في الثقافات 
الشفاهية (وبذكرنا هذا بالأصل الايتيمولوجي لكلمة 030:3]06, وبالفعل اللاتيني :8031 "يعرف")؛ 
الع قالب تسرك :فية ذكرناتنا وركم حتمهل|ء الع (ق تكله الكيال مومع صالتا الدي فيما ورا 
الواقعي والمألوف. وبزودنا بملعب لتجارب الفكر (:50736]66)؛ الحكي مصدر متنوع لا ينفد للتعليم 
والتسلية؛ الحكي مرآه نكتشف فيهها ما يعنيه أن يكون المرء إنساناً. 


وفي الوقت الذي يمكن فيه لهذه الملاحظات أن تتعايش في سلام مع بعضباء تميل المقاربات 
التعريفية لتقديم أآراء متصارعة حول طبيعة الحكي. من إذ إن باحثين مختلفين سوف يعزلون ملامح 
مختلفة بوصفنها الملامح المكونة للسردية /أ/ا031121. وسوف تعكس المعضلات التالية. بعضاً من 
نقاط الإختلاف المتصارعة. 


(1) هل يختلف الحكي باختلاف الثقافات والحقب التاريخية. أم أن الشروط الأساسية للسردية 
تشكل كليات معرفية؟ لقد اتسم ظهور الحكي كمفهوم نظري بالبطء. ولقى اعترافاً فقط داخل إطار 
الثقافة الأكاديمية التي تبنت مقارية نسبية,. ولكن المقوم المحدّد للثقافة يمكن أن يكون هو الوعي 
بالمفهوم عوضاً عن الخصائص المميزة التي تحدده. لقد طرحت المقاربة النسبية مشكلة إمكان المقارنة: 
إذا كان الحكي يتخذ أشكالاً وهيئات تختلف بشكل جذري في كل ثقافةٍ من الثقافاتء. فأين يكمن 
القاسم المشترك الذي يبرر انضواء هذه الأشكال تحت مسدى الحكي؟ إذا آثر المرء المقاربة الثقافية 


(1) انظر. الفصل الأول : رولان بارت "التحليل البنيوي للحكي". 
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الكلية. غدت مسألة الإختلافات البينة بين المحكيات في مختلف الحقب والثقافات. مسألة حشو 
موضوعاتي. وتنوبعات على بنية رئيسة مشتركة. 


(2) هل يتطلب الحكي فعلاً لفظياً هو السرد 030136100 يقوم به كائن ندعوه راوياً. أم ل 
بالإمكان تقديم قصة بدون وساطة وعي ينهض بعملية السرد؟ إن جيرالد برنس يعرف الحكي بوصفه 
تمثيلاً لأحداث واقعية أو خيالية يقوم به راو أو أكثر. يقابله مروي له أو أكثر. ويقدم الباحث 
السينمائي ديفيد بوردويل. الموقف المعارض: إنه يجادل بأن سرد الفيلم لا يتطلب شخصية ساردة. 
ولقد حاول بعض الباحثين التوفيق بين التعريف القائم على الشخصية الساردة. وامكانية الحكي غير 
التقه ولك يتخليل الندراها والههما اللدان يخترضا نه كيوفيا د وجوة تلن بصطله بره رخس 
ساردء حتى ولو لم يستفد الفيلم. او المسرحية من تقنية السرد خارج الشاشة /علاه 0166لا (تشاتمان 
0). 


(3) هل يمكن تمييز مقوم السردية كطبقة أو بعدٍ للمعنى. أم أنه أثر كلي يسهم فيه كل عنصر 
من عناصر النص؟ إن الوضع الأول. يجعل من المشروع تقسيم النص إلى أجزاء حكائية تدفع الحبكة 
إلى الأمام. وأجزاء غير حكائية يتوقف عن طربقها الزمن. شأن كل الاستطرادات والتأملات الفلسفية 
أو الحكم الأخلاقية في قصة خرافية. إلا أن تحليلاً كبذا سوف يواجه العديد من الصعوبات في حالة 
الأوصاف: في الوقت الذي يمكن أن نمر فيه سريعاً على الأوصاف الشاملة. من دون أن يتسبب ذلك 
في إعاقة تتبعنا للحبكة. فإن الشخصيات والأطر الزمنية والمكانية التي تجرى فيها الأحداث لا يمكن أن 
تتحدد بدون عبارات وصفية. فإذا كانت الغاية من الحكي هي استدعاء. ليس مجرد متتالية من 
الأحداث. وانما العوالم التي تقع فيها هذه الأحداث. يكون من غير المعقول من ثمة أن نستبعد 
الأوصاف من الحكي. ومن ثم.ء يتلاشى التمييز بين العناصر الحكائية والعناصر غير الحكائية. ويميل 
منظرو الأدب الذين يتمسكون بمبدأ عدم جواز الفصل بين الشكل والمضمونء للانحياز للإمكانية 
الثانية: السردية كأثر كلي. ومن بين هؤلاء المنظرينء النقاد ستيرجس فيليب الذي يكتب: "السردية 
غ326 هي القوة الدافعة للحكي. إنها توجد دائماً في كل لحظة من لحظاته". وتكون النتيجة 
الحتمية لهذا الوضع. هي أن يصبح من الصعب بمكان فصل السردية عن الغائية الجمالية, أو. كما 
يقول ليفي شتراوس. فصلها عن التماسك الذي يستخدم به النص حيله الفنية. واذ إن الغائية 
الجمالية تكون فريدة في كل نص من النصوص. فإن السردية من ثم يكون لها الخاصية نفسباء 
وتصبح بناءأ على ذلك. غير قابلة للتحديد. 


(4) هل السردية. مسألة شكل أم مسألة محتوى؟ إن أنصار السردية كشكل يؤصلون فكرة 
هايدن وايت الذي يجادل بأن متتالية معطاة من الأحداث التاريخية يمكن تمثيلها إما كقائمة غير 
مبنينة (حوليات 3002|5) أو كسجل للأخبار 2770011 يعرض الأحداث وفقاً لتتابعها التاريخي ويخضع 
لمبادئ معينة للوحدة ويفتقد إلى مبدأ تفسيري شاملء. أو حبكة تامة التشكل تنتظم فيها الأحداث يها 
لغائية شاملة. ولكن إذا أمكن للأحداث التاريخية أن تنتظم في شكلٍ قصصي., أو تتخذ هيئات وأشكال 


أخرى. فهل يتطلب الحكي في هذه الحالة أتماطاً محددة من المواد الأولية؟ هل بإمكاننا تحويل معادلة 
إينشتين الشهيرة 1402-] إلى قصة من دون أن نضيف إلها أي شيء؟ إن أحد طرق حل معضلة 
الشكل هذه مقابل المحتوى. هو استدعاء التمييز الذي أقامه اللساني لويس هلمسليف بين الشكل 
10 ] والماهية عع065630ا5. وهو تمييز ينسحب على كل من مستوى المحتوى 1376م 20111611 ومستوى 
التعبير هدام هممأددوع:م»اء, أي يدق اللذلولات والتوال:وظيقا ليندا المتظوو سو ف تعتمين السردية على 
مستوى المحتوى وليس على مستوى التعبيرء ولكنها سوف تشكل من كلهما شكلاً محدداً (يتم التعبير 
عنه بمفاهيم مثل "الحبكة". منحنى القصة,. أو مثلث فريتاج(1)) وماهية معينة (الشخصيات, الأطر 
الزمنية والمكانية, الأحداث,. وليس القوانين العامة أو المفاهيم المجردة). 


(5) هل يتعيّن على تعريففٍ للحكي أن يمنحنا وصفاً متساوياً لكل الأعمال التخييلية الأدبية, أو هل 
يتعين على هذا التعريف أن ينظر إلى أنماطٍ معينة من الروايات والأفلام ما بعد الحداثية بوصفها 
هامشية؟ بعبارة أخرى. هل بإمكان نص طليعي يشير إلى شخصيات وأطر زمنية ومكانية وأحداث لا 
تنتظمها قصة محددة أن يوسع معنى الحكي. جاعلاً إياه متغيراً تاررخياً. أم أنه يُظهر فقط قابلية 
الفصل بين مفاهيم "الأدب” و"الحكي" و"المتخيل"؟ 


)6( هل يتطلب الحكي عناأ33١‏ الخطاب عو]نامء015 والقصة نم5 كليهماء الدال والمدلول. أم 
بدهغد لامغصن إردافاً خلفياً 0100ممنناه 5 أف فل ناستعملاعنة لعفل أنيقرن حكيا يدون الفاظ: 
مثلما يحدث عندما نستظبر حبكة إحدى الروايات؛: أو مثلما نحدث أصدقاءنا: عندي قصة رائعة 


سأرويها لكم؟ 
القصة كتصور ذهنى 


إن إجابة هذا السؤال الأخير- وهو السؤال الأهم بالنسبة لتعريف الحكي من حيث إنه ينصب 
على المادة التي يُصاغ منها- تكمن في تمييز تقني بين "الحكي" (- الخطاب) 031131106 و"القصة" ب0ه]5, 
وذلك على الرغم من أن المعاجم الإنكليزية تقدم هذين المصطلحين بوصفهما مترادفين (وهذا هو 
السبب في أن هذا المدخل ظل حت الآن ينظر إلهما بوصفهما شيئاً واحداً). إن بورتر أبوت الذي يقدم 
أب ساندا بين السرديين. يحتفظ بمصطلح 0311366 لاجتماع كل من القصة والخطاب ونُعَرّف 
مكونيه كالتالي: "القصة حدث أو متتالية من الأحداث» والخطاب هو الطريقة التي يتم بها تمثيل هذه 
الأحداث (أو الفعل)." ويكون الحكي. وفقاً لبذه الرؤية. هو التحقق النصي للقصة. بينما تكون 
القصة. حكياً مفترضاً. فإذا أمكن لنا تصور التمثيل بوصفه وسيطأ حراً. فإن هذا التعريف لا يقصر 
السردية على النصوص اللفظية ولا على أفعال الكلام الخاصة بالراوي. ومع ذلك. فإن كلا مكوني 


(1) انظر "قاموس السرديات". جيرارلد برنسء. ترجمة السيد إمامء ميريت للنشر. مدخل 830010لإ 5ع 2]بزعم] 
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الحكي يلعب أدواراً لا متماثئلة من حيث إن الخطاب يتحدد وفقاً لقدرته على تمثيل ذلك الشيء الذي 
يمثل قصة. ومعنى ذلك. أن القصة وحدها هي التي يمكن تحديدها بمصطلحات مستقلة. ومنذ أن ميز 
الشكلانيون الروس بين الفابولا دأبن36) أو المتن الحكائي, والمبنى الحكائي 2066ناز5 (أي بين القصة 
والخطاب). عَدَ الموقف السردي القيامي القصص متتالية من الأحداث". إلا أن هذا التوصيف أهمل 
حقيقة مهمة. وهي أن الأحداث لا تمثل بذاتها قصصاً. وانما هي بالأحرى المادة الخام الأولية التي تصاغ 
منها القصص. وبالتاليء كما يجادل هايدن وايت بشكل مقنع.ء ما الذي تكونه القصة إن لم تكن شيئاً 
موجوداً في العالم (شأن كل الكائنات والأحداث): وإن لم تكن تمثيلاً نصياً لهذا الشيء (مثلما يكون 
الختان)؟ 


إن القصة. مثلها مثل الخطاب الحكائي. تمثيلٌ: ولكنها على العكس منه. ليست تمثيلاً مشفراً في 
علامات مادية. إن القصة صورة ذهنية يقع ا فها على أنماط محددة من الكينونات والعلاقات 
القائمة بين هذه الكينونات. إن الحكي يمكن أن يكون اجتماعاً لكل من القصة والخطاب,. ولكن قدرة 
الخطاب الحكائي على استحضار قصص ف الذهن. هو ما يدعوه دارسو السرديات "قصة": 


(1) يتضمن التمثيل الذهني للقصة بناء صورة ذهنية لعالم يسكنه فاعلون (شخصيات) 
وموضوعات وأشياء (البعد الفضائي). 


(2) يتعرض هذا العالم ليس لتغييرات يمكن التنبؤ بها للحالة التي تتسبب فهها أحداث فيزيقية 
غير اعتيادية فحسب. وانمأ لأحداث عارضة.» أو أفعال متعمدة يقوم بها فاعلون أذكياء (البعد 
الزمني). 


(3) وفضلاً عن ارتباط الأحداث الفيزيقية بأحوال فيزيقية عبر علاقات سببية. فإن من 
الضروري أن ترتبط الأحداث الفيزيقية بأحوال وأحداث ذهنية (أهداف. خططء. عواطف وانفعالات). 
وتضفي هذه المجموعة من العلاقات على الأحداث تماسكاً وتمنحها حافزاً وإغلاقاً ومعقولية وتحولها 
إلى حبكة (البعد المنطقي, الذهني. والشكلي). 


يقدم هذا التعريف الحكي كنص قادرٍ على استحضار صورة معينة في ذهن المتلقي. ومع ذلك؛ 
وكما ذكرنا من قبلء ليس لزاماً على النص أن يوحي ببناء (تركيب) مثل هذه الصورة: إن بإمكاننا أن 
نشكّل قصصاً في أذهاننا كاستجابة للحياة نفسها. على سبيل المثال: إذا ما شاهدنا وقائع مشاجرة في 
الطريق العام. فسوف نركب في أذهاننا قصة المشاجرة لكي يتسنى لنا روايتها لأفراد الأسرة عند عودتنا 
إلى المنزل. إن طاقة الحكي الكامنة في الحياة. يمكن تعليلها عبر التمييز بين "كونها حكياً". و"امتلاكها 
للسردية" بؤ01ا030:36. إن خاصية "كونها حكياً" يمكن عزوها إلى أي موضوع سيميوطيقيء. (بغض 
النظرعن نوع الوسيط).» يتم إنتاجه بقصد خلق استجابة تتضمن تركيب قصة. وعلى نحو أكثر دقة. 
يكون تعرف المتلقي على هذا المغزى هو الذي يفضي إلى الحكم بأن موضوعاً سيميوطيقياً معطى هو 
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حكي. على الرغم من أننا لا نكون متأكدين مطلقاً من أن المرسل والمتلقي يمتلكان نفس القصة في 
ذهنهما. ويعني "إمتلاك السردية". من جهة أخرىء القدرة على إثارة إستجابة حكائية. بغض النظر 
عما إذا كان النصء إن كان هناك نصء. قد قصد منه أن يُعامل بتلك الطريقة أو تلك. وبغض النظر 
عما إذا كانت البواعث قد صممها مؤلف من عدمه. 


إن المبادئ التي تؤلف التعريف الراهن تمثل قواعد صعبة وسريعة تُعيّن شروطاً صغرى. ويبدو 
أحد هذه الشروط أكثر إثارة للجدل من غيره: هل يتعين على القصة أن تضم أحداثاً غير مألوفة. أو 
هل نستطيع أن نوجه كل إهتمامنا لأفعالٍ روتينية تماماً؟ هل يتعين الإستعاضة عن هذه الشروط 
بقاعدةٍ للمرجع؟ إن هذه المعضلة تشيرالى منطقة يكون من الصعب فها على السردية (ناتج الشروط 
الصغرى) أن تنسلخ تحديداً عن قابليها للرواية (قضية توصف على نحو أفضل بواسطة قواعد 
المرجع)؛ ولكن, إذا كان الحد بين السردية وقابلية السرد /16اأمداا16 مشوسشٌ أحياناء فإن هناك مع 
ذلك مبادئ تقع بوضوح على الجانب الآخر. 


إن باستطاعتناء عير توسيع بعض الشروط التي ينطوي عليها التعريف السابقء أن نعلل الأشكال 
الحكائية التي تُظهر تماسكاً أقل من التماسك الذي تظهره القصص القياسية مثل اليوميات 
والحوليات وسجلات الأخبار. وأن نعلل كذلك توسعات مصطلح الحكي: إن الإستخفاف بالشرط 
الثالث يفسر على سبيل المثال عجز الحكي في بعض الروايات التي تنتمي لتيار ما بعد الحداثة: بينما 
تخلق هذه الروايات عالماً مسكوناً بالشخصيات. وتجعل شيئاً ما يحدث (على الرغم من أنها تمارس 
الحريات غالبأ مع الشرط الثاني) فإن هذه الروايات لا تسمح للقارئ بإعادة بناء الشبكة التي تحفز 
أفعال الشخصيات. وربط الأحداث معاً في تتابع نهائي ومعقول. إنها تعوض هدمها للقصة بإبداعية 
استثنائية على مستوى الخطاب. إن رفع الشرط الأول يصف "الحكايات الكبرى" ومشتقاتها. هذه 
المركبات الذهنية لا تدور حول كائنات مميزة وانما حول كينونات جمعية. تقدم للخيال. قوانين عامة 
وليس عالماً متعيناً. ولكنها تحتفظ ببعدٍ زمنيء وتزودنا بتفسيرات شاملة للتاريخ. والشرط الثاني. هو 
الشرط الأكثر استعصاءً على التجاهل. ولكن رفعه يحدث عندما نتحدث عن "حكاية تفوق الرجل 
الأبيض". أو "حكاية حيوية النظام السوفيتي". الذي يحدث هنا هو أن صفة الحكي قد انتقلت من 
القصص التي ولدَّها الأدب الكولينيالي أو الميديا المنضبطة حزبياً إلى القضايا الزمنية التي تشكّل 
رسالتها الأيديولوجية. ويبقى الوصف ملتصقاً بالملفوظ الأيديولوجي حتى بعد تحريره من قصص مهمة. 


استعمالات معاصرة لمصطلح "حكى " 112112117 
ما أن تبلور الحكي كمفهوم نظريء حتى بدأ يغزو مجالات وحقولاً معرفية غاية في التنوع 
والاختالاف. مثل التأريخ لإحامة2ع5]:0:10أطء والطب. والقانون. والتحليل النفسي, والإثنولوجيا. ولقد 
صاحب هذا التوسع في مفهوم الحكي توسعاً دلالياً حرر الحكي. ليس فقط من الأشكال الأدبية, وإنما 


من كن أنواع تجلياته النصية. ولقد كان مفهوم ليوتار حول "الحكايات الكبرى" 01300 ١31131105‏ في 
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كتابه "الوضع ما بعد الحداتني" مون ألصهن مععلهدؤده2 عط 1 أحد هذه التوسعات. يقارن ليوتار بين 
شكلين من أشكال المعرفة يطلق علهما تباعاً. "المعرفة الحكائية" و"المعرفة العلمية". يرتبط الشكل 
الأول بالمجتمعات التقليدية أو القديمة إذ تعتمد الحقيقة على المكانة التي يحتلها راوي القصص داخل 
المجتمع. والمعرفة العلمية التي يتميز منطوقها بقابليته للتحقق في الحاضر من خلال التدليل كما أن 
الملفوظ الجديد لا يمكن القبول بصحته إلا إذا دحض المنطوق الأسبق عن طريق الإدلاء بالحجج 
والبراهين. وفي القرن التاسع عشر بحث العلم عن مشروعيته فيما يسميه ليوتار "الحكايات 
الكبرى' 073613615 86300 عبر التفسيرات التي تقدم المعرفة العلمية بوصفها الأداة التاريخية لتحقيق 
البطل المجازي الذي أطلق عليه اسم العقلء أو الحرية. أو الدولة, أو الروح. وهناك ثلاثة مظاهر تميز 
"الخطابات الكبرى" عن "القصص الصغرىئ" 5ء1,ه]؟ [2لصاصامه التي نتبادلها في حياتنا اليومية: إن 
اهتمام "الحكايات الكبرى" يكون موجباً إلى الكينونات المجردة وليس الأفراد المتعينين. إنها بمثابة 
معتقدات جمعية وليست رسالة لنصٍ محدد. إنها ترث الدور الأسامي للأسطورة في علاقتها بالمجتمع. 
ولا تروى من أجل قيمتها الحكاتية كنادرة أو كلونٍ من ألوان التسلية. إن "القصص الصغرى" 
و"الحكايات الكبرى". تشترك في بعد زمني. ولكن في الوقت الذي تروى فيه الأولى أحداثاً تاربخية (أو 
شبه تاريخية). تتعامل الثانية مع التاريخ بالحرف الاستهلالي الكبير. لقد مهد الوجود الضمني للحكايات 
الكبرى» بالإضافة إلى طبيعها التفسيرية والتجريدية: الطريق إلى "خكايات السلالة: والعرق. والطبقة. 
والجنس. او لحكايات الهوبة في الدراسات الثقافية المعاصرة. 


إن عبارة "حكاية العلم" ععءمعء؟ ]0 )32م عط] التي يتكرر سماعهاء العبارة التي وشات جد رن 
إل عقن البراساك العلسة عو بان :الكظات العلي 2 سكس الوافع يقر ين كن صراعة لا 
يكشف عن الحقائقء: بقدر ما يختلقها تبعاً لقواعد لعبته. في سيرورة يمكن مقارنتهاء وان يكن على 
نحو مشوش. بالعمل الصريح للتخييل الحكائي. إن إطلاق وصف "حكاية" أو "قصة" على الخطاب 
لمساءلة دعواه حول الحقيقة. يعادل من ثم معادلة الحكي بالتخييل. 


ودميل الحكي في علم المعرفة والذكاء الصناعي للارتباط بأنشطة الفهم وحل المشكلات. إن 
كيرستين دوتهام على سبيل المثال.ء تسمي "الروبوت" وسيط الرواية 1058|اع6ه]5 عندما يؤدي متتالية 
من الأفعال توجه لتحقيق أحد الأهداف. وفقا لقاعدة ذكرياته حول خبرات الماضي التي تسمى سيرته 
الذاتية. إن تمثل الذاكرة للسيرة الذاتيةء الشائع أيضاأ في علم النفسء. يعبر عن فكرة أن ممارسة المرء 
لحياته وتأملها يشبه كتابته لقصة حياته الخاصة: فعل متواصل من أفعال الخلق الذاتي. يتضمن في 
كل لحظة. اختبارات. ومسؤوليات. وأشكال من إعادة التقييم. واضافات لكتاب الحياة الذي لم نفرغ 
من الانتهاء منه بعد. 


ما الذي يتعين على نظربة الحكي فعله حول هذا التمثيل الاستعاري والكنائي لمفهوم الحكي. 
بأفكار كان يمكن أن نصنفها منذ جيل مضى ""معتقد". "تأويل". "اتجاه". "عقلنة". "قيمة". 
"أيديولوجيا" "سلوك":"خطة" "ذاكرة"+ أو حى "محتوئ"؟ هل علينا أن تيتكر تغرنقاً يعمل مثل 
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"شرطة دلالية" يستبعد كل الاستعمالات "غير المشروعة" لمصطلح حكي 03013]106, وَيُعَرَض في الوقت 
ذاته نشاطه النظري المتنامي للخطر؟. أم علينا أن ننحني للموضة السائدة. ونبحث عن تعريف يقبل 
كل التأوبلات الشائعة على حساب تمييز قاطع يفرق بين الحكي وأنماط أو منتجات أخرى للنشاط 
الذهني؟ إن عملية التوفيق بين هاتين الإمكانيتين. معناه النظر إلى الحكي بوصفه مجموعة مشوشة 
يمكن التعرف علها عند المركزء عبر نواةٍ صلبة من الخواصء والقبول بدرجات مختلفة من العضوية 
لهذا المركز اعتمادأ على نوع الخواص التي يمكن للمرء إبرازها. إن مجموعة الافتراضات القائمة سوف 
تعلل حقيقة أن نصوصاً بعينها سوف تلقى الإعتراف الجمعي بها كمحكيات. مثل حكايات الجنياتء أو 
قصص المحادثات التي تشكل التجربة الشخصية مدارهاء في الوقت الذي سوف تلقى فيه افتراضات 
أخرى قبولاً محدوداً أو مقيداً: الروايات ما بعد الحداثية. ألعاب الكمبيوترء أو الدراسات التاريخية 
حول القضايا الثقافية. مثل الدراسة التي قام بها ميشيل فوكو "الجنسانية التاريخية" اد :ذا 
ذأ 2ناكاع5. 


> د عند 


لاحظنا مع جوناثان كلر. وغيره من المنظرين والمشتغلين بعلم السرد أو نظريتهء أن الأعمال التي 
تندرج تحت مسمدى "السرديات". تتضمن جميعبا الإقرار بوجود مستويين أو مظهرين في كل عمل 
حكائي هما "القصة" (المحتوي الحكائي) و"الخطاب" (مستوى التعبير. المستوى الذي تتجسد من 
خلاله الأفعال والأحداث). المستوى الأول. ويضم متتالية الأحداث مستقلة عن تجليهاء والمستوى 
الثاني هو المستوى الذي تتجسد من خلاله القصة بما تشتمل عليه من أفعال وأعمال ووظائف 
وشخصيات والعلاقات القائمة بينها والذي يتخذ شكل مرسله ينهض بنقلها راو إلى مروي إليه. 
ويتضمن هذا المستوى تحليل عناصر ومكونات مثل الزمن. والصيغة. والرؤىء والسرد. إن تودوروف 
مثلاً. الذي استفاد من تمييز توماتشفسكي بين المتن الحكائي (أو الفابولا [مادة الحكي أو الأحداث في 
تسلسلها الطبيعي]). والمبنى الحكائي (نظام ظهور هذه الأحداث في العمل الحكائي) وكذلك من التمييز 
الذي أقامه اللساني بنفينست بين القصة والخطاب. يحدد مستوبين من مستويات العمل الأدبي هما 
القصة :115:01 والخطاب :]ناهء:ذ0 (الجانب الحدثيء وتمثيله اللفظي). ويحدد مستوى الخطاب بأنه 
المستوى الذي يضم مكونات مثل الزمن. الصيغة 2006. والجبة 3506016).: إنه المستوى الذي يتجلى 
فيه نشاط الراوي ويبرز من خلال تقديمه للقصة واستدعاته لمروي عليه نهض بعملية الإدراك. كما 
تنتبي جماعة ليج إلى تقسيم مشابهء انطلاقاً من التمييز الذي أقامه اللساني هلمسليف بين شكل 
التعبير وماهيته. وشكل المضمون وماهيته. وحديثه عن العلامة الحكائية التي تتضمن عنصرين: 
القصة (شكل المضمون) والخطاب:(شكل التعبير). كما يميق جبرالد ورتين ق'قاموسه للسرديات بين 
مستويين, مستوى "القصة" ومستوى "السرد" 7236536109 وفي كتابه ١031:3010‏ يحدد جيرالد برنس 
هذين المستويين بوصفهما مستوى المروي :3113 ومستوى السرد 3:13600م. الأول يعادل مستوى 
القصة. والثاني يعادل مستوى الخطاب. يتضمن المظهر الأول (المروي) الشخصيات والزمن الذي 
تجري فيه أفعالهم والفضاء الذي تمارس فيه هذه الأفعال. والثاني (03::36100) هو الطريقة التي يتم 
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بها التعبير عن القصة من خلال نشاط الراوي. ذلك النشاط الذي يتضمن بالضرورة مروباً له يقوم 
بعملية الإستقبال والإدراك. 


ومع ذلك. يميل آخرون من المشتغلين بالسرديات إلى تقسيم الحكي إلى ثلاثئة مظاهر بدلا من 
مظهرين. ويمثل هذا الإتجاه بامتياز كل من ريمون كينان وميك بال؛ الأول يدرس العمل الحكاني 
السردي من خلال مستويات ثلاث هي مستوى القصة 5601, ومستوى النص 16«6 ومستوى السرد 
10 القصة كأحداث مستقلة عن تركيبها النصي. والنص. وهو الخطاب اللغوي الذي ينهبض به 
راو ضمن إطار نظام تواصلي يستدعي بالضرورة مروياً له. سواء كان هذا النص شفاهياً أو مكتوباً 
والسرد الذي يتمثل في سيرورة البنينة التي ينهض بها الرواي. الذي يتجلى من خلال وجود راو ينيمض 
بعملية الرواية ومروي عليه. إن الفابولا على سبيل المثال. إذا اتخذنا من رواية دانييل ديفو "روينسون 
كروزو" نموذجاً. هي أي شيء حدث لروبنسون خلال رحلاته العديدة وفوق جزيرته. أما القصة. فري 
الطريقة التي تنقل بها هذه الأحداث (أو تمثيلها الذهني قبل أن يتجسد في شفرة بعينها). إنها الطريقة 
التي نظمت بها الأحداث في بنية معرفية محددة؛ والنصء هو المنتج اللساني الذي نستطيع شراءه 
وقراءته, الذي كتبه في الحقيقة ديفوء وافتراضاً رودنسون كروزو. 


التقسيم الأخير. هو التقسيم الذي اعتمده كل من سوزانا أونيجا وجوزيه أنجيل جارسيا لاندا في 
تنظيمهما لمادة كتاب لإع3::3:010١/‏ "السرديات”". إذ يخصص القسم الأول لمستوى الفابولا (أو المتن 
الحكائي) والقسم الثاني لمستوى "القصة" أو التمثيل الذهني لمجموعة الأحداث والأعمال التي يضمها 
المستوى الأولء ومستوى النصء وهو المستوى الذي يتجسد فيه المستوى الأول والثاني كنص مقروء. 
إنه المستوى الذي يتجلى فيه نشاط الراوي الخطابي الذي يبرز من خلال عملية التقديم: والذي 
يستدعى بالضرورة عنصر المروى له الذي يشارك في عملية إنتاج النصء. أو الذي يتحقق على يديه 
النصء من خلال نشاط القراءة. 


يضم القسم الأول (الفابولا) دراسات وأبحاثاً تدور حول مضمون الحكي أو محتواه. إنه يتوافق 
مع رؤية بول ريكور الذي يحصر موضوع الحكي في المحتوى. ومع رؤية. إج. غريماس في معجمه. التي 
تسعى إلى الإهتمام بالشكل السيميوطيقي للمحتوىء ورؤية شميدت الذي يرى أن المهمة الأساسية 
للسرديات هي تحليل المحتوى. وهو المظهر الذي تشترك بواسطته مختلف الخطابات التي تقوم على 
الحكي. إن الهدف من التحليل السيميوطيقيء, هو الإمساك بالمعنى أو الدلالة. إن الحكي. وفقاً لبذه 
الرؤية, لا علاقة له بفكرة الأدبية التي تؤكد على الإختلاف في الأعمال الأدبية من خلال الخطاب. يتسم 
المحتوى بطابع عام ومشترك. بينما يكمن الاختلاف في طريقة التعبير ذاتهاء التي من خلالهاء يمكن 
للحكي أ يقدم من خلال خطابات عديدة.ء أدبية وغير أدبية. 


يضم هذا القسم (الفابولا) دراسات وأبحاثا لكل من رولان بارت. وكلود بريمونء وا.ج. غريماس 
ممن تأثروا في عملبهم باللسانيات البنيوية ومدرسة براغ اللغوية والشكلانية الروسية والإنثروبولوجيا 
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البنيوية عند ليفي شتراوسء ولكنهم تأثروا بشكل خاص. بالعمل الرائد الذي قام به فلاديمير بروب في 
"مورفولوجيا الحكاية الشعبية" الذي يتخلى فيه عن المقاربات المبكرة التي كانت تعتمد مبادئ تاريخية 
أو مقارنة. لقد انصب عمل فلاديمير بروبء. بدلا من ذلكء على محاولة العثور على "نحو مجرد" يقع 
خلف التجليات العينية للكثير من الحكايات. إن مصطلح "مورفولوجيا" كان يعني بالنسبة لبروب 
دراسة الأشكال أو البنية بالمعنى الذي كان مستخدماً في علم النبات (كان الاهتمام قبل بروب. موجباً 
نحو اللسانيات المقارنة والتاريخية؛ نحو التصنيفات الطوبولوجية والجينالوجية للحكاية الشعبية). 
انصب بحث بروب في "مورفولوجيا الحكاية الشعبية" على العناصر الأساسية للحكاية الشعبية. ونقل 
الاهتمام من الدياكروني إلى السينكروني. لقد كان بروب يرى أن إدراك البنية هو المطلب الأولي لأي 
دراسة تاريخية أو مقارنة "لا وجود لدراسة تاريخية في غياب دراسة مورفولوجية صحيحة . واذا لم 
نكن قادرين على تفتيت الحكاية إلى مكوناتهاء فلن نكون قادرين بالمثل على عقد المقارنات التاريخية" 
(بروب 15 ,1968). ومن ثم وجب إكتشاف القوانين البنيوية وليس الإكتفاء بمجرد تقديم قائمة 
سطحية لمتن الحكايات الشعبية. 


في مقدمته "التحليل البنيوي للحكي" يحاول بارت متأثراً بنموذج اللسانيات التوليدية. وعمل 
فلاديمير بروب, بناء "نحو وظيفي" قادر على تفسير كل الأنماط المدركة للحكي؛ ويؤسس نموذجه عى 
تصور بروب ل" الوظيفة" 066100ل6 (والوظيفة هي عمل تقوم به الشخصية تتضح دلالته في مجرى 
الحبكة أو الأحداث). إن الوظيفة عند بارتء. كما هي عند بروبء. هي الوحدة البنيوية الأساسية التي 
تحكم منطق إمكانيات الحكي وتكشف عن الأعمال أو الأفعال التي تقوم بها الشخصيات. إنها العنصر 
الثابت في كل حكي. كما يضيف بارت إلى عمل بروب» مفهومه حول نوعين من العلاقات (متأثراً في ذلك 
بالوصف الذي قدمه بنفنيست حول فكرة المستويات): التوزيعية, والإدماجية. كما يقترح تمييزاً بين 
ثلائة مستويات للوصف في العمل الحكائي هي مستوى الوظائف 00661005) (بالمعنى الذي تأخذه هذه 
الكلمة عند بروب وبريمون) ومستوى الأفعال 30]1005 (بالمعنى الذي يتبناه غريماس عندما يتحدث عن 
الشخصيات ك"عوامل" 3013074 ومستوى السرد 030136100 الذي يعادل تقريباً مستوى الخطاب عند 


تودوروف). 


ويحاول بريمون في دراسته حول "منطق إمكانيات الحكي". تطوير تصنيف شامل للعناصر 
البنيوية الكامنة خلف كل أنواع الحكايات الشعبية. وليس على نوع معين هو الحكايات الشعبية كما 
فعل بروب. أما إ. ج. غريماس فيحاول في "تأملات في النماذج العاملية" تطويع المقولات اللسانية 
للتحليل الأدبي مستفيداً في ذلك من إنجازات النحو التوليدي. إنه يستفيد في عمله على وجه 
الخسوضن من العيون النظرنة وامتيجية الى مذاليا 'الناق :من السائيية. البنيويية. هنا الوسسو 
هلمسليف. ولوسيان تسنير. لقد استعار من هملسليف فكرة التعارض بين النظام 5/5660 والسيرورة 
255 (اللذين يمثلان تعديلاً حنكنا لفكرة دي سوسير حول اللغة كنظام عنداومدا| والكلام 2201م 
بوصفه الاستعمال الفردي لهذه اللغة أو النظام. كما استعار منه فكرة شكل المحتوى. [ال ماذا التي 
تمثل المدلول. في مقابل شكل التعبير الذي يمثل الكيف الذي يصبح به الشيء دالاً. الأول يمثل 
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مستوى القصة أو الأفعال, والثاني يكون مساوباً ل"الخطاب". وهما فعا يمثلان مستوبي أئْ نظام 
سيميوطيقي). كما استعار من تسنير فكرة "العامل" أو ال36]304 التي كانت عند تسنير وحدة التحليل 
النبيوي للتركيب <0]3لإ5. 


الفعل السبعة". بالعوامل الستة التي تشكل نموذجه العاملي المؤلف من ستة عوامل: الذات 6ءءعزطلاك: 
الموضوع 6ءء[(06. المرسل 7067ع5 والمرسل إليه /عنااععع:., والمساعد 6عما») والمعارض 007606مم0 . 


ويضم القسم الثاني من الكتاب والمخصص لمستوى "القصة" أبحاثاً ودراسات لكلٍ من جوناثان 
كلرء وميرستيرنبيرج وميك بال ويول ريكور. في مقاله المتن الحكائي والمبنى الحكائي في تحليل الحكي 
"يناقش كلر الفرضية الواسعة الإنتشار بين السرديين الفرنسيين التي تذهب إلى أن الأحداث الموجودة 
على مستوى المتن الحكائي أو الفابولا تكون منظمة وفقاً لترتيب طبيعي حقيقيء ويجرى تعديلها بعد 
ذلك بخلخلة نظامها عبر متطلبات التمثيل السردي على مستوى الخطاب. وبذهب بدلا من ذلك إلى أن 
المحكيات الأدبية تكون منظمة طبقاً لمنطق مزدوج متناقضء. هو منصطق الأحداث الذي يؤكد على 
الفاعلية السببية للأصول. ويفترض أولوية الأحداث بوصفها نتاج المعنى بصفة أولية. وأن هذين 
المبدأين اللذين لا يلغي أحدهما الآخرء يخلقان معاً توتراً تعتمد عليه طاقة الحكي. 


ويتحدث ميرستيرنبيرج عن العرض 05181006م© وبعرفه بأنه بداية المتن الحكائي أي الجزء الأول 
من متتالية الحوافز المرتبة طبقاً لنظام زمني تتابعي. كما يعيد القارئ بناءهاء الجزء الذي يمكن أن 
يتفق أو لايتفق مع بداية المبنى الحكائي. ويتطرق ستيرنبيرج إلى مفاهيم مثل الزمن الممثل 0ع2]6ع765مء؟ 
6150 والزمن التمثيلي 6156 |6123م0ع1مه؟ (زمن القصة وزمن الحكي عند جينيت) ويجادل بأن كل عمل 
يؤسس معياره الخاص. وبرى تلازماً منطقياً بين مقدار الزمن المخصص لأحد العناصر. ودرجة وثاقته 
أو مركزيته الجمالية. وفي مقالها عن "التبئير" تحاول ميك بال أن تهذب فكرة جينيت حول مفهوم 
"التبئير" 1023112361009 وتتصدى لإظبار الفرق بين: ذات التبئير 1236100اهع60 أه 6ءعزطناك وموضوع 
التدئيره 1021123615 01 1ععز06 . وتخصص دوراً مستقلاً للمبئر:21126ع0] . وبناقش بول ربكور في مقاله 
"زمن السردء زمن المروي" التمييز الذي أقامه جونتر موللر بين زمن السرد 2616 اطاة2/ وزمن المروي 
1أع2 23166 ويقارنه بالعمل البنيوي الذي قام به جيرار جينيت حول تأويل زمن المتخيل الحكائي. 


أما القسم الثالث من الكتابء. والمخصص ل"النص" *«©) فيضم دراسات وأبحاثاً لكل من واين 
بوث وووكر جيبسون وشتانزل. وجيرار جينيت وجيرالد برنس وليندا هتشيون. 


يناقش واين بوث الأنماط المختلفة للسرد التي نعثر علها في الحكي في مقاله "أنماط السرد" 


م336 0 د5عملإ! وبشير إلى مفاهيم مثل القارئ الضمني »علنء. لعنذاممذ عطة. والمؤلف الضمني 
:وط)نة لءذاممذ عد والرواة الجديرين بالثقة. والرواة غير الجديرين بالثقة. والرواة الممسرحين. 
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ومفاهيم مثل الشخص أو الضمير 6:5007م. ويتعرض ووكر جيبسون في دراسته "المؤلفون. القراء. 
القراء الزائفون" لفكرة القارئ الزائف 7ع30ع, عاءع20اء اخ القارئ الذي يخاطبه الراوي. الذي يمثل 
شخصية تخييلية يمكن أن تختلف معرفته وذوقه وشخصيته- في الغالب- عن مثيلاتها عند القارئ 
الحقيقي. إن من الممكن التعرف على القارئ الزائف بسهولة في الأنواع الأدبية الفرعية مثل الدعاية 
والإعلان. ويتطرق شتانزل في دراسته حول "المقامات السردية" 0361005أ]أ5 031131806 لتعريف هذه 
المقامات كما يتناول فكرة الوساطة السردية, التي تميز الفنون السردية عن غيرها من أشكال الحكي. 


أما القسم الرابعء والمخصص للسرديات والحكي السينمائي. فيضم دراستين كتب أولهما 
سلستيوديليتو حول "التبئير في الحكي السينمائي" وكتب الأخرى إدوارد برانيجان حول "عالم القصة 
والشاشة". تقدم لنا الدراسة الأولى التي كتبها سلستيوديليتو محاولة لتطويع مفهوم جينيت وميك بال 
حول "التبئير" للحكي السينماني. وبرفض ديليتو في دراسته النظرة التقليدية التي ترى بأن الكاميرا 
"تروي". ويقبل بتمييز بال بين "نمطين من التبئير: الخارجي. والداخلي. أما إدوارد برانيجان. فيقترح في 
دراسته ثلاثة أطر ثنائية لمرجعية الحكي في الفيلم السينمائي: الزمني. والفضائي. والسببي. ويشتغل 
كل واحد من هذه الأطر الثلاثة في وقت واحد على مستويين هما مستوى الشاشة ومستوى عالم 
القصة وينتج كل منهما نظامين رئيسين للنص. قلما يلتقيان هما نظام الزمن ونظام التفاعل السببي. 
ويمضي برانيجان في تحليله لكي يميز بين الأجزاء الحكائية لعالم القصة والأجزاء غير الحكائية في نفس 
العالم وبيرى أن تنظيم المشاهد للمعلومات في عوالم حكائية أو غير حكائية بعد خطوة هامة في فهم 
أحل المحكيات: 


كرس دي لوريتسء وهايدن وايت, وج. اخايسن كيان 


في مقاله "القراءة من أجل الحبكة" يتصدى بيتر بروكس لتحديث وتهذيب المفهوم التقليدي 
ل"الحبكة" :وام وتوافقاً مع السرديات الفرنسية:» يكرّر بروكس آراء أرسطو في كتاب "الشعر" الذي يرى 
أن "الحبكة" هي أهم عناصر الحكي. ويحلل مفاهيم مثل "المتن الحكائي والمبنى الحكائي عند 
الشكلانيين الروس. ومفاهيم مثل "القصة" 156016ط و"الخطاب" 5:نامع015 عند جوناثان كلر ويبخلص 
إلى أن تعريفاً بنيواً خالصاً للحبكة يمكن أن يكون غير كافٍء ولكي يفهم مفهوم الحبكة بوصفه الخط 
المنظم للحكي يتعين أن يأخذ في اعتباره فكرة "القصدية". وتحقيقاً لهذه الغاية» يقترح بروكس قفزة 
خارج الشكلانية ولاسيما باتجاه التحليل النفمي الفرويدي الذي يتفق مع الكثير من النقد النسوي 
للثمانينيات. وينطلق هايدن وايت في دراسته "قيمة السرد في تمثيل الواقع" من اقتراح رولان بارت بأن 
الحكي "يشبه الحياة ذاتها.. عالميء وعابر للتاريخ والثقافات" وبشرع في تحليل القيمة المرتبطة 
بالسردية ]03022 في ثلائة أشكال من التمثيل التاريخي للواقع: الحوليات 300315 والمدونات 
التاريخية 5عا01:ه«اء, والحكي التاريخي 036031106 [|01560163 ويربط وايتء. على غرار هيغل. تطور 
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الحكي التاريخي بالصراع الذي خلقه بناء نظام من الأخلاق والقانون الإنساني ورغبة المؤرخ في أن يخلع 
على الأحداث المروبة معنى أو مغزى أخلاقياً واضحاً. 


وفي "خط القصة" ينقد ميللر بعض الإفتراضات المبسطة للبنيوية المبكرة. ويجادل بأن الفكرة 
الشكلانية حول علم الأدب. تمثل تناقضأ في المصطلحات لأن التفكيك النظري لشفرة النص يترك 
فضالة من عدم الجسم يتعين عليه حلباء وأن محاولة فك الشفرة النحوية للنصوص تغفل الوظيفة 
المرمنيوطيقية للقراءة. إن ميللرء بناء على ذلك يعيد في دراسته التركيز على التحليل التقليدي لحبكة 
الحكي وذلك من خلال استكشاف مفهوم “خط القصة ١106‏ 5600 . وبقيم موازنة بين الخطية 
الفعلية للفعل المادي عن طريق التكرار الضروري لرموز الأبجدية. والاعتراضات التي تقع في أثناء 
تدفق الحبر على الصفحة البيضاءء بحيث يكون الخط في ذات الوقتء. خيطأً ومتاهة. يتحرك في 
تزامن إلى الأمام وإلى الوراءء يلتمس أطيافاً من المعنى وسط ثراء من الأصداء المتكررة. 


لاحظنا أن الاتجاهات والدراسات المتضمنة في الكتاب, لا تقتصر. كما رأيناء على تمثيل الجوهر 
البنيوي الأصلي للسردياتء الذي سار في السبعينيات من القرن الماضي. وإنما تتجاوزه نحو مختارات 
من مقاربات سردية بالمعنى الأوسع للمصطلح. كما تبرز بعض الأبحاث والدراسات أيضاًء رد فعل 
إتجاهات ما بعد البنيوية إزاء النزعة العلمية والتصنيفية الصارمة للسرديات البنيوبة. الأمر الذي فتح 
آفاقاً جديدة لتطور السرديات في مجالات متعددة منها التحليل النفسي. ونقد التلقي. والنقد 
الأيديولوجي. والكتاب يُعَدَ- من ثم- مرجعاً لا غنى عنه. لكل دارمي نظرية السرد والنقاد. وتكمن 
أهميته. ليس فقط فيما يضم من موضوعات. وانما في تعميق معرفتنا بالمناهج والنظريات وضبط 
مصطاحاتهاء كما أنه يفتح آفاقاً للتساؤل والتفكير والتطوير إذا لزم الأمر. كما ينتج آفاقاً أخرى نحو 
المزيد من المعرفة والإطلاع في هذا الميدان متعدد الإختصاصات. 


مشكلات الترجمة 


إن المشكلات المتعلقة بنقل المصطلح السردي إلى العربية كثيرة. ذلك أن المصطلح الواحد يمكن 
أن ينطوي على مدلولات عديدة تبعاً لنوع الإختصاص والسياق الذي يرد فيه وطبيعة الأطر النظرية 
التي ينتمي إلها. ولعل أول هذه المشكلات هو ما يتصل بمصطلح ]030:2 ذاته (سرد أم حكي؟) إن 
للمصطلح كما لاحظنا مع جينيت,. معان عديدة: إنه يعني "الخطاب". أو المضمون الحكائي. أو فعل 
السرد ذاته 030:36100. عند السيميوطيقيين يشير المصطلح للمدلول أو المحتوي الحكاني (غريماس. 
التعبير عن المحتوى (جينيت. تودوروف. برنس. إلخ). وعند آخرين يشير المصطلح إلى المفهوم العام 
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سوف نحتفظ بكلمة "حكي" مقابلاً للمصطلح الإنكليزي ]13113 في الحالة الأولى والثانية. ذلك 
أن الحكي هو الطابع العام والمشترك في كل الأنواع التي تصطنع الحبكة أو الفعل. بغض النظر عن 
وسائط التجلي أو التمثيل (الصورة. الحركة, اللغة. الإيقاعء. إلخ). إن لكلمة "حكي" في العربية من 
ناحية جذورها اللغوبة علاقة بكلمة المحاكاة (التى هي حسب تعريف أرسطو محاكاة لفعل وليس الفعل 
إلا المضمون الحكائي الذي يضم سلسلة من الأحداث في ترتيها الطبيعي قبل أن يجري تنظيمها في 
صورة حبكة 05طغلالم وفقاً لغائية ما). إن المحاكاة أو الفعل 1315م هي الثابت والمشترك في كل الفنون 
الشعرية يقول أرسطو في كتاب "الشعر" "إن الشعر الملحميء. والتراجيدي. وكذلك الكوميدي. وفن 
تأليف الدثيرامبيات وغالبية ما يؤلف الصفر والنايء. واللعب على القيثارة. كل ذلك بوجه عام أشكال 
من المحاكاة". ثم يشرع بعد ذلك في التفريق بين سائر الفنون التي تصطنع الحبكة أو المحاكاة على 
أساس 1- المادة المستخدمة. 2- والموضوع المحاى. 3- وطريقة المحاكاة. تتمثل المادة المستخدمة في 
"كلمات" الشاعر. و"ألوان" المصورء و"صوتيات" الموسيقى. ثم يجري أرسطو تمييزاً آخر بين سائر 
فنون القول هذه المرة على أساس الطريقة (أو الصيغة) منطلقاً من التمييز بين صيغتين رئيسيتين من 
صيغ المحاكاة هما ال 5أوع0165 أو الحكي الخالص. والذأ7105 أو المحاكاة المباشرة (السرد والعرض. 
التقديم غير المباشر والتقديم المباشر). يقول أرسطو "فباستخدام نفس المادة. ومعالجة نفس 
الموضوعات. يمكن أن يحقق الشاعر محاكاته 1- إما باستخدام السرد في جزء وفي جزء آخر يتقمص 
شخصية أخرى غير شخصيته. ثم يروي القول على لسانها كما يفعل هوميروس (الملحمة) واما إن 
يتكلم بلسانه هو من دون إحداث مثل هذا التغيير (الديثرامب) 2- واما أن يعرض الشخصيات وهي 
تؤدي أفعالها أداءً درامياً مباشراً (الدراما). نستطيع إذاً التمييز داخل إطار فنون القول بين فن درامي, 
وفن سردي. وفن غنائي. تتم المحاكاة في الدراما من خلال الصيغة المباشرة 55 حيث تقوم 
الشخصيات بتمثيل الأفعال تمثيلاً مباشراً. أو تتم في صورة محاكاة جزء منها كلام مباشر وجزء آخر 
غير مباشر كما في الملحمة. واما أن تكون في صورة حكي خالص 01686515 كما في حالة الديثرامب. ومن 
ثم. تشترك كل الفنون الأدبية في المادة (الكلام). والفعل (المحاكاة) ولكنها تختلف عن بعضها البعض 
في الصيغة أو الكيفية أو طريقة التقديم. ثم يجري أرسطو تمييزاً أبعد بين فنين من فنون الشعرء هما 
الملحمة والتراجيديا. يقول "والملحمة- مثل التراجيديا- محاكاة لموضوعات جادة في نوع من الشعر 
الرصين. ولكنهما يختلفان من حيث 1- لا تستخدم الملحمة غير وزن واحد 2- وتصاغ في شكل سردي 
(وأوع0168 - صيغة غير مباشرة(1)). 


يتضح لنا مما سبق بأن الحكي وثيق الصلة بالمحاكاة والفعل (المحتوى) وبالحبكة د5هذاغلاتم 
(صيغة تمثيلية غير مشفرة في علامات). إنه هو المشترك والعام. أما "السرد'" 0331007 فيرتبط 
بطريقة التعبير اللفظية عن المحتوى. إن السرد اللفظي هو أحد الصيغ العديدة الممكنة للتعبير عن 
المحتوى (أو الفعل). ونعثر عليه في الملحمة. والقصة القصيرة, والرواية. والتقرير الصحفي. والسيرة 


(1) انظر: أرسطو "فن الشعر" . ترجمة د. ابراهيم حماده.ء مكتبة الانجلو المصرية. 
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الشعبية. والسيرة الذاتية. إلخ. بينما تتجلى فنون أخرى مثل السينما والمسرح والبانتومايم. عبر 


نحتفظ هنا من ثم بمصطلح "سرد" مقابلاً للكلمة الإنجليزية 03:35107, لصيقة الصلة 
بالنشاط اللفظي الذي يتكفل به راو لنقل مرسلة إلى مرسل إليه (مروي له). إن "السرد" يرتبط 
بمستوى التعبير وله ارتباطات من ناحية جذوره بالنظم أو طريقة التنظيم والنسج. ولذا هو الأقرب إلى 
طريقة التقديم أو التعبير. إنه يرتبط بالحياكة والصنع والتشكيل. وتحويل المادة الأولية السابقة عليه 
(خيوط الغزل) إلى شكل من أشكال النسيج. وبناء عليه سوف نتحدث عن فنون حكائية سردية مثل 
الرواية» أو القصة القصيرة والسيرة الذاتية. إلخ. وفنون حكائية درامية مثل المسرح. وفنون حكائية 
صورية مثل السينماء إلخ. 


السيد إمام 
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تعريف السرديات 


لسرديات (223112]0108. من وجهة نظر إيتيمولوجية. هي علم السرد. وقد 
شاع المصطلح. مع ذلك. بفضل مجموعة من النقاد من أمثال جيرار جينيت. 
وميك بالء وجيرالد برنس وآخرينء في السبعينيات من القرن العشرين”". 
ونتيجة لذلكء اقتصر تعريف السرديات عادة على التحليل البنيوي للسرد. 
وقد أسفر رد الفعل ما بعد البنيوي للثمانينيات والتسعينيات ضد المزاعم 
العلمية والتصنيفية للسرديات البنيوية عن إهمال نسبي للمقاربات البنيوية 
المبكرة. وأحد النتائج الإيجابية لذلك. هو فتح آفاق جديدة لتطور السرديات 
كما في الدراسات النسويةء والتحليل النفسي2 ونقد التلقي؛ والنقد 
الإيديولوجي. إن السرديات الآن تعود فيما يبدو معناها الإيتيمولوجي. وهو 
الدراسة متعددة الأنظمة للحي التي تحاور وتدمج استبصارات عدة 
خطابات نقدية أخرى تضم أشكلاً للتمثيل الحكائي. ومن ثم, في الوقت الذي 
تقدم فيه مختاراتنا من النصوص في هذا الكتاب تمثيلاً كافياً للمادة الأساسية 
لهذا الاختصاصء فإنها تتضمن أيضاً نماذج للقاربات “ناراتولوجية بالمعنى 
الأوسعء إن لم يكن با معنى الشكلاني الدقيق للمضطاح. 


بمأئاع امنا العمعمع ثلالذا يدعمطنا) ومع ا .ع عمهز .كصقى (1972) عدسامعو0 عبزتوروولك ,ع1اعلذزع6 مجأحوع6 (1) 
5م اعالقلاون كمقل علاتتقمقم موق تأمواد ذا عند كتددوع تعنوهأمنهعمةلك باذ غكاعالا :(1980 بؤدع,م 
(1978) عبتتقسقلك أه بوصمعط عط مع ممائعسلمععما :بروهامخدسمدمه امه (1977 باععأماعم لكا زدأمدم9 كععصرعلعمم 
بععلؤلهم طاهقع6 :(1985 رؤوع,م معممعه1 أه نونومع لملا :مغممعه؟) معمعغطم8 مود عملواءطع .كصق 

(1982 ,ممغنملز تمتامع8) عتتمعدلك أه عمتممتعمبظ لمة ممع عط1 :بوهام عند مدلم 
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تعريفات أوسع واضيق 


هل يمكن اعتبار كتاب "الشعر" 06115 لأرسطو أول معالجة للسرديات؟(1) إن العمل الذي 
قام به أرسطوء على الرغم من تركيزه على نوع واحد بعينه. هو التراجيدياء يقدم رؤى عميقة في 
السرديات يمكن تطبيقها على كافة الأنواع التي تصطنع الحبكة. لقد كانت الحبكة (56705) بالنسبة 
لأرسطو العنصر المركزي في كل عملٍ أدبي. إنها بنية الحكي التي تشترك فيها كل الأنواع الدرامية 
والسردية (بحصر المعنى). إن الطبيعة المفهومية المزدوجة للحي موجودة؛ إذاء منذ البداية الأول 
لهذا الاختصاص. ويمكن أن يكون التعريف الأرسطي الأوسع ["الحكي". هو "عمل يتضمن حبكة" 
(الشعر الملحمي. التراجيدياء الكوميديا)؛ أما التعريف الأضيق فهو "عمل يضم راوبأ" (الشعر الملحمي. 
الحكائية للعديد من الأجناس والخطاباتء أدبية كانت أم غير أدبية, لا يلزم بالضرورة تعريفها على 
والإعلانات. 


الحي كتلفظ موسط 


إن الفرق بين الحكي 03136 بمعناه الواسع (بوصفه عملاً يضم "حبكة") والحكي بمعناه 
الضيق (-السرد). يجد معادلاً له في المسافة بين قطبي الحكي الدرامي. والحكي الموسّط ("العرض" 
8 و"السرد" 108ااء:). إن الحكي اللفظي (التاريخ» الرواية. القصة القصيرة) يمكن أن يكون 
سردياً بالمعنى الضيق للمصطلح. ويقصد به الحكي الذي يتدخّل فيه الراوي بنشاطه الخطابي. ومع 
ذلكء, يمكن أن تكون هناك أشكال أخرى للوساطة مثل الكاميرا بالنسبة للفيلم السينمائي, التي تعد 
وسيطأ على الرغم من كونها غير لفظية (يعدّ استخدام كلمة "تلفظ " في هذه الحالة تطوراً مماثلا). 
الدرافنا ذاها يظبيغة الحال» كقديم. مُوَْسَطكَ يستخدم العديد هن الاستراتيجيات: اللسانية وغير 
اللسانية. يعد بعضها "سردياً" أكثر من غيره (الكورس في التراجيديا اليونانية القديمة. الرسول الذي 
يروي الأحداث التي تقع خارجح خشبة المسرح. أو. الشكل المتطرف الذي يمثله مسرح برخت " 
عدوم 


خصوصية كل وسيط حكاني 
يتطلّب كل وسيط. وكل نوع. تقديماً خاصاً ل"الفابولا (المتن الحكائي)" داداطة؟ واستراتيجيات 


ختلفة لوجهة النظرء ودرجات متباينة للتدخل الحكائي. وأنماطأ مغايرة للتعامل مع الزمن. وبالتالي. 


عط م0 تكنامنتومما' .كعقعه غطآ! تعلءمءوكلقةق ما عابط ممءعاتصونا .للا .كدموقع ,عنعمط عط[1 .118 10ذ5لهم (1) 
.(1927 ,ووعام نوتدمع ناملا لمدبصهلا :دكدكا رعو لأنطصمقع) عابود و0 :كنلععمع2] .عصمنتاطنك 
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فإن كل وسيط حكائي يتطلب مقاربة تحليلية محددة للبني ومستويات الحكي (انظرء مثلاً. الفصل 
الرابع عشر). إن التقليد الروائي هو إعادة تحديد متصلة للصوت السرديء, بدءاً بالمذكرات المزئفة 
والرساتل المسلسلة. مروراً بالرواة العليمين المتطفلينء وانتهاءً بالمحاولات التجريبية الحداثية ذات 
التقديم الموضوعي أو وجهة النظر المحدودة. ولقد جادل بعض النقاد بأن الكتابة الروائية المبدعة 
تكون انعكاسية تلازمياً. إن خطاب الرواية هو في الوقت ذاته انعكامنٌ للطرائق القديمة والراهنة لسرد 
قصة. وتؤدي بنا هذه الانعكاسية إلى تغريب التقنية ودفعها نحو الصدارة. والى التنوع التجريبي داخل 
المجالات المحددة لبنية الحكي التي يستخدمها أحد الروائيين (بنية الزمن» التحكم في المنظور). وينبغي 
التأكيد مع ذلكء على أن التغريب ليس بالضرورة أحد خصائص الحكي (أو الرواية» أو الأدبء بالنسبة 
لهذا الموضوع): هناك أيضاً أنواع شعائرية تستمد فها المتعة الحكائية من الالتزام الصارم بالأعراف 
النوعية (النكتة. التراجيديا النيوكلاسيكية. أو دراما النوة 001 في اليابان). 


إن أحد السمات التخالفية للرواية. هي قدرتها على مزج التأمل بالسرد (ومن هناء تجيء» إلى حد 
ماء إنعكاسيتها). لقد أصبحت الرواية الكلاسيكية النوع الذي كشف عن الحياة الداخلية 
للشخصيات. كاشفاً. ليس فقط عن سلوك هذه الشخصيات. وإنما أيضاً عن العلاقة بين الفعل 
والشخصية. وفي المقابل» تركز الدراما عموماً بشكل أكثر مباشرة على الفعل. ومن السهل أن ندرك بأن 
أمامية الفعل في الدراماء والشخصية في السردء تؤدي إلى مجموعة كاملة من النتائج بالنسبة لتناول 
مظاهر مثل الزمن والتمثيل السيكولوجي. تميلٌ الدراما عامة إلى التركيز على فعل دال ومحدد بدقة. 
تصحبه حبكة قوية مبنية على السبب والنتيجة. كانت "وحدة الزمن" في الدراما النيوكلاسيكية, والتي 
لم يكن المقصود بها عند النيوكلاسيكيين أن تنطبق على الحكي المكتوبء اعترافاً بهذا الاختلاف. كانت 
أيضاً اعترافاًء وان لم يكن مبالغاً فيه. بخصوصية الوهم الدرامي. 


يتضِمّن العنصر المسرحي للدراما اختلافاً أبعد. إن النص اللفظي المكتوب للمسرحية. هو نقطة 
انطلاق للعرض الفعلي. الذي يُعَدُ تأوبلاً مختلفاً ودائم التغير لهذا النصء الذي يمثّل في الحقيقة نضا 
جديداً للمتفرجين في كل مرة يشاهدونه فيها. وعلى العكس من الدراماء يصبح التمثيل البصري/ 
الشفاهي في الفيلم نصّأ ثابتأء يظل برغم ذلك خاضعاً للنشاط الإدراي للمشاهد. إن الدراما والفيلم 
السينيمائي. شأنهما شأن اللوحات الحكائية, والكتب الفكاهية. إلخ. يتمتعان بعنصر بصري مشترك. 
وبالإمكان استخدام الصور في الحكي شأنها تماماً شأن الكلمات. ورّما كان هذا هو السبب في أن 
السرديات تُظبِرٌ بوضوح تام بأنها ليست مجرد قسم ثانوي من النظرية الأدبية» وانّما تنضوي بالأحرى 
تحت نظربة سيميوطيقية عامة. 


تعريف الحكي 


الحي 031360 هو التقديم السيميوطيقي لسلسلة من الأحداث المرتبطة معنوباً على نحو 
زمني وسببي. ومن ثمء يكون الفيلم السينمائي. والمسرحية. وأفلام الكرتون الكوميدية, والروايات. 
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وشرائط الأخبار. واليوميات. والحوليات. وأبحاث التاريخ الجيولوجي كلها أشكالاً للحكي بالمعنى 
الواسع. ويمكن لأشكال الحكي تبعاً لذلك. أن تُبْنى باستخدام مجموعة كافية من الوسائط 
السيميوطيقية: اللغة المكتوية أو المنطوقة. الصور البصرية. الإيماءات والتمثيل. بالإضافة إلى تألفي 
من كل هذه العناصر. أي مركب 601511006 سيميوطيقي. أي شيء مؤلف من العلامات. يمكن أن 
نطلق عليه صفة "نص". وبالتالي» يمكن التحدّث عن أنواع عديدة من النصوص الحكائية: اللفظية, 
الدرامية. التصويرية. والسينمائية. كما أن أي تمئيل يتضمّن وجهة نظرء واختيار. ومنظور للموضوع 
الممئّلء ومعايير للوثاقة. و- على سبيل الافتراض- نظرية ضمنية للواقع. ويمكن أن تكون بنية الحكي 
أكثر إحكاماً في النصوص الأدبية. إلا أن التسريد 03:13]00123]1007 هو أحد أكثر الطرق شيوعاً 
لاستخدام نظام زفي ومتظوو في التجرية. 


كلمة حكي 1316م كلمة ملتبسة بالقوة. وكما شاهدناء فإن للكلمة على الأقل معنين رئيسين: 
المعنى الواسع الذي قمنا بتحديده توَاًء والمعنى الضيقء الذي يكون الحكي تبعاً له ظاهرة لسانية على 
وجه الحصر. حدث كلامي, يتحدّد بوجود راو أو متكلم. ونصٍ لفظي. وسوف يقصر هذا التحديد 
مجال التحليل على الحكي الشفاهي أو المكتوب. وفي حالة الدراسات الأدبية. سوف يقتصر على الأنواع 
الأدبية مثل الرواية. القصة القصيرة الشعر الملحميء البالاد. والنكت. وهنا سوف نهتم أساساً بالمعنى 
الضيق لكلمة حكي. وهو دراسة الحكي اللفظيء, أو على نحو أكثر تخصيصاً. الحكي التخييلي/ الفني. 
تتعامل الإسهامات التي قمنا باختيارها بالأساس مع العنصر الحكائي في الأنواع الأدبية على الرغم من 
أن بعض المقالات تعالج الوسائط الحكائية غير اللفظية مثل الفيلم السينمائي. 


يركز التحليل الناراتولوجي على مظاهر الإنتاج النصي.ء البنية والتلقي: التي تعد من خصوصيات 
الحكي: مثلاً. دراسة الحبكة. أو العلاقة بين الفعل وتصوير الشخصية. ويمكن تناول الحكي بطرق 
أخرى بطبيعة الحال: تاريخية. موضوعاتية, أسلوبية, وفقاً للنماذج البدئية؛ والتفكيكية. إن معظم 
البني التي توفر السرديون على دراستهاء لا توجد حصرياً في الأعمال السردية. ولكنها تكون مركزية في 
السرد. ومتميزة على نحو ملحوظ. وينطبق هذا على وجهة النظر أو التلفظ. اللذان يمكن العثور 
عليهماء مثلأء في السوناتة التأملية وكذلك في الرواية. 


تحليل بنية الحكي 


تقترن السرديات بالمعنى الضضيق لبذه الكلمة عادةً بالبنيوية. ولذلكء فإننا عند اختيارنا لبعض 
الإسهامات المتعلقة بموضوعناء قد افترضنا بأن المقاربات البنيوية تشكْل جوهر هذا الاختصاص. لقد 
مهد العمل الذي قام به دي سوسير والشكلانيون الروس في بداية القرن العشرينء الأرض للفكر 
البنيوي. إن الشكلانيين يجادلون بأن الكلمات في الشعر لا يمكن أن تؤدي وظيفتها فقط كدوال. وانما 
أيضاً كمدلولات. يُعّرف الأدب بوصفه نظاماً وظيفياً. مجموعة من الأساليب الفنية تتحدّد قيمتها 
بفضل أساليب فنية أخرى توضع في تعارض معبا (الحيل الفنية لأنواع أخرى. أساليب الماضي. إلخ). 
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إن غواد ها كتهو كيمناء أغراقاء واغبالا أخرى» واساليب مغايرة. وأجناس مختلفة. وبني أخرى 
للمعنى تتجاوز العمل نفسه. ويكون الأدب, بالنسبة لهؤلاء البنيويين الأوائل نوعاً من اللغة نوما 
التي يعد كل عمل فردي نموذجاً لكلامها ع1ه:3م. ولقد خطا البنيويون الفرنسيون بهذه القياسات 
اللغودة حداً أبعد خلال الستينيات والسبعينيات من هذا القرن. 


وبتردد البنيويون في الغالب. مع ذلك. عندما يتصدوا لتحديد المستوى الذي يشتغل عنده 
القيامن هل الأدت ككل هو الذي يعمل كلغة. أم أن العمل الفردي هو الذي يضطلع بهذه الميمة؟ إن 
كل عمل يمكن النظر إليه بوصفه- إلى حد ما- لغة في حد ذاته. ويمكن اعتباره بنية تنطوي على 
تنظيمها الذاتي. طالما أنه يخلق إلى حد ماء الشروط الخاصة لمعناه. ويساعد على تحديد اللغة التي 
يؤول بها. وعندما يلجأ البنيويون للخيار الثاني» ويسعون لتحليل الطريقة التي تؤدي بها الأعمال 
الفردية وظيفتهاء فإهم يصبحون أقرب ما يكونون للتحليل الذي يضطع به النقد الجديد للأعمال 
بوصفها "كليات عضوية". فإذا وقع اختيارهم من جهة أخرى على الخيار الأول. أي تحليل الآليات 
الأدبية العامة. غدا العمل الفردي أقرب إلى التلاشي. إنه يصبح مجرد مستقبل لشفرات مختلفة. 
الشفرات التي تمثل الموضوع الفعلي للتحليل. واحدى نقاط التحوّل بعيداً عن هذه النزعة التي ترفض 
فكرة اختزال العمل إلى الشفرات التي تمكنه من الوجود. يمثلها رولان بارت في (1970) 2/ 5. إن 2/ 5 
يعد في الغالب. بداية التحليل ما بعد البنيوي للحكيء الذي يميل إلى التأكيد على المعالجة الفعالة التي 
يقوم بها القارئ لعمل العلامات 5أ7105اء5. 


والسؤال المبدئي الذي يمكن أن يحاول أحد السرديين الإجابة عليه هو: بأي معنى يمكن أن نحلل 
بنية الحكي؟ وكيف يمكن أن نبدأ؟ إن التعريف نفسه الذي افترضناه للحكي. "تمثيل سلسلة من 
الأحداث". يفترض أن أشكال الحكي كينونات مركبة في عدد من المعاني. وأن الحكي يمكن تحليله إلى 
الأحداث التي يتألّف مهاء وبأن هذه الأحداث يمكن دراستها وفقاً لموقعها من بعضها البعض. وف 
سلسلة من الأحداث, تأتي بعض هذه الأحداث في البداية» بينما يأتي بعضها في الوسطء وبعضها الآخر 
في الهاية. ومن ثم, يتألّف الحكي من عدد الأجزاء المتعاقبة: إنه يمتلك بنية طولية تتألّف من الزمن 
والأفعال. وتشبه هذه المقاربة "الأفقية" لوصف الحكي التحليل التركيبي في الدراسات اللسانية. 
وسوف ندعو هذه المقاربة المحور التركيبي للتحليل. 


الحكي., إذاًء في أحد معانيه. هو تعاقب من العناصر. سوى أنه يكون مركباً من معان أخرى 
أيضاً. ويمكن تحليله بأكثر من طريقة. ووفقاً لتعريفناء ينبغي ملإحظة أن الحكي ليس "سلسلة من 
الأحداث". بقدر ما هو "تمثيل لسلسلة من الأحداث". وهنا تظهر الطبيعة التأليفية للحكي: إنه ليس 
عدداً من الأجزاء المتعاقبة طولياً أو أفقياً. إنما؛ إذا جاز القولء عموديٌ في العمق. فالحكي ليس هو ما 
يبدو عليه. بل علامة تمثّل إحدى الحالات. ويقودنا هذا الاتجاه "العمودي" في التحليل من العلامة إلى 
الدلالة. ويكون النشاط الرئيس بهذا المعنى هو التأويلء وبالتائلي» سوف نستي هذا بالاتجاه 
المرمنيوطيقي في التحليل الحكائي. إن ما نحصل عليه في نص حكائي ليس هو الأحداث في حد ذاتهاء 
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وإنما العلامات(1)؛ تمثيل الأحداث. وهناء يمكن أن يطرأ تعقدٌ لا نهائي. كيف تُمَثْل الأحداث التي يقوم 
بتمثيلها؟ إن نظريات الحكي سوف تتوقف بدرجة كبيرة على صياغة إجابات ممكنة لهذه الأسئلة. 


إننا نرى؛ من ثم. أن تعريف الحكي نفسه يقودنا إلى بداية التحليل. وفي اتجاهات عديدة في 
الوقت نفسه. وسوف نختبر نظريات مختلفة تحلّل أشكال الحكي إما أفقياً أو عمودياًء أو كلبهما معاً. 
وفيما يتعلّق بالتحليل الأفقي. تحدّثنا حتى الآن عن البداية والوسط والنهاية. وسوف تعقّد مفاهيم 
أخرى هذا الوصف المبّسط للأجزاء. أما فيما يتعلق بالتحليل العمودي. فيمكن التحدّث عن 
"مستويات للتحليل". يميّز تعريفنا بين مستويين رئيسين على الأقل. فإذا كان الحكي هو تمثيل 
سيميوطيقي لسلسة من الأحداث. فإن أحد مستويات التحليل سوف يتوفر على فحص الأحداث 
الممتّلة» بينما يتور مستوى آخر من التحليل على فحص بنية التمثيل. وسوف نجد أن منظري الحكي 
غالباً ما يختلفون عند التصدي لتحديد هذين المستويين من التحليل: يحدّد بعضهم مستوبين. بينما 
يتحدّث آخرون عن ثلائة مستوبات رئيسة لتحليل الحكي: الفابولا (المتن الحكائي) 2ادا36). والقصة 
له]5: والنص «©6. أما توماتشفسكي فيتحدّث عن مستوبينء. هما المتن الحكائي ادا26) والمبنى 
الحكائي (206])2دااك. تبرز هذه المشكلة في الحقيقة في كل مجالات الدراسة الأدبية. إن النظريات التي 
تبدو متشابهة. غالباً ما تثبت في النهاية أنها تتطور إلى مشروعات نقدية مختلفة تماماً. ونحن نفترض. 
من أجل هذه المناقشة: إطاراً من ثلائة مستويات للتحليل العمودي أو الهرمنيوطيقي للنص السردي: 
النص <«6:, القصة بمه:؟ والمتن الحكائي (أو الفابولا) 3ادا6ة؟ (انظر: ميك بالء. "السرديات" 
بوماه:3::3١):‏ وبالتالي» إذا تناولنا عملا مثل روبنسون كروزو. فسوف نقول بأن "النص" هو المنتج 
الفني 3:11130. اللساني الذي نستطيع شراءه وقراءته. الذي كتبه في الحقيقة ديفو وافتراضاً 
روبنسون. و"المتن الحكائي" هو أي شيء حدث لروبنسون في رحلاته وفوق جزيرته, أما "القصة". فبي 
الطريقة الدقيقة التي نقل بها هذا الحدث. أي الطريقة التي نظمت بها الفابولا في بنية معرفية محددة 
من المعلومات. لقد حددت بال هذه المفاهيم كالتالي: 


النص السردي نص يتولى فيه فاعلٌ سرد قصة. 


.(1974 ,عمدلخا لمة لانك عاعملا معل) عع اانا لمقطء نه .كمدى (1970) 2 اذ ,15 م8 0م8018 (1) 

اناه تداع عل أوالهصسممع موتددبا مز (1925) "دع لتوصعغط]' ,لكاكلاع 1/1651 0! 8508/15 زيومامعوممولا ,اه8 (2) 
,(1965 ركدع1م قاكةءطعل! أن بوتئرع نازولا :ممعوملءاء 1) ولع .ل مملعقاا لمة ممدصعا .! عع .كموى لمث .لع روترهووع 
.61-8 .مم 
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0 ا ول النص السرديء والقصة تدل بدورها على 3ادا20) (المتن الحكائي)(1). 
5 5 التمثيل 0 المستويات من الدلالة بالمخطط التالي: 


لوه 





القارئ 
(شكل 1) 


المتن الحكائي طبقاً لبال هو مخطط مجرّد للأحداث الحكائية لا يأخذ في اعتباره أية سمات 
محددة تضفي على الفاعلين أو الأفعال امدقة فردية معينة تحولها إلى شخصيات أو أفعال مجسدة. إن 
وصفاً للمتن الحكاذ ني (أو الفعل) سيف جنتبعد يضقا أيه انحرافات زمنية أو منظوربة: ليس ثمة 
استرجاعاتء أو تبدلات في وجهة النظر على هذا المستوى من التحليل. بعبارة أخرى. طبقاً لمفهوم بال» 
فإن المتن الحكائي هو في حقيقة الأمر مخطّط للفعل: إنه تجريد مركب غغ8]:8661الإ5, وليس الفعل 
الملموس الكامل الامتلاء الذي نركبه عندما نقرأ أو نشاهد حكياً. ويمكن أن يكون من المربك أن 
منظرين آخرين (إنغاردن. مارتينيه بوناتي. ورذروف ]004:0]) يستخدمون المفهوم الآخر للبنية 
العميقة (الفعل والعالم الملجسدين. وليس المتن التجريدي). وسوف نحتفظ بالمفهومين كليهماء طالما 
'أئهما دالين تحليلياً: الفعل الكامأ ل الالمتالا نجه كان يكون في تعارض دال مع المتن الحكائي أو 
مخطلط القفك لأكثر تجريداً و! اي 


ومن الممكن أيغبا رسم ا ا للقصة (”النسخة" المختزلة من النص والتي عد "التلخيص” 
أفضل تسمية لها) والنص. وبهذه الطريقة نحصل على الأدوات النقدية التالية: 


مب 6وع علأتقعقم عننعع ملا .آنا .كعنوةكتأنعمنا تعمولو عل عتبععبك عع لم عاطمعكمع من ؤوع عآلاع7 هنا .ا" (1) 
أأعم ولا .عناأ)ة2ق0 عنراع مدل 16]أمواأء عاغدع 85217 ملا .2..لم مباعتممعق ععصهعكمز عمن أعبوعا كمهل عنكاع 


.صمتكداكمدى عن0 .4 .م بعنوهامتدمدلة رلد8) 'بعزمئواط عمن نام ممكة 16 ]امع أك 
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النص التلخيص 


القصة مخطط القصة (الحبكة) 
الفعل مخطط الفعل (المتن الحكائي) 


غالباً ما يشير مصطلح "حبكة" 6وام. كما يستخدم في اللغة اليومية. إلى مخطط القصة أو 
مخطط الفعل. أو بنية بينية تمزجح سماتٍ لكلهما. وسوف نستخدم المصطلح هنا لنشير إلى مخطط 
يتألف من بنيات الفعل والإدراك اللذين يشكلان القصة. ومهما يكن من أمرء فإن كلمة "حبكة" كلمة 
مراوغة بسبب غنى معناها. تأخذ عدة نظريات في اعتبارها ظواهر أخرى متضمّنة في الاستخدام اليومي 
لهذه الكلمة(1). 


وبحتاج مفهوم "القصة" توضيحاً أبعد. القصة هي متن حكائي «اناط2) اتخذ شكلاً تقديمياً: لقد 
تم تقديم وجهة نظر محددة ومخططاً زمنياً بعينه. ويمكن القول إن القصة هي المتن بالشكل الذي 
قدم به في النصء وليست المتن الحكائي كما هو أو في حد ذاته. والنص ليس هو القصة أيضا: 
"القصة" هي التجريد المركب عن]عط]صبزو الذي يقوم النص بإنتاجهء مع الأخذ في الاعتبار مظاهرها 
الحكائية فقط. وأن ننظر إلها فقط بقدر ما تقدم فعلاً. قد نستدعي هذا لأن حبكة 1/1805 أرسطو 
لم تكن سوى أحد مظاهر عديدة للعمل الأدبي. إن النص مركبٌ لسانيء بينما القصة مخطط معرفي 
من الأحداث. القصة نفسها يمكن أن تُقَدَّم بواسطة نصوص عديدة: مثلأ. عندما كتب كافكا "القلعة" 
بضمير المتكلم: ثم أعاد كتابها بضمير الغائب. ظلت القصة هي ذاتها بالأساس. غير أن النص أصبح 
نصاً مختلفاً. ويمكن للقصة نفسها أن تمثّل- من ناحية المبدأ- بواسطة نصوص مختلفة: فيلم 
سينمائي. كتاب كوميدي أو رواية. سوى أن المعالجة السينمائية للروايات تقدّم عادة قصصأ مختلفة. 
حتى وإن تم الاحتفاظ بعناصر الفعل نفسها. يمكن إذأ النظر إلى القصة بوصفها بنينة أبعد للفعل. 
ويمكن تعريفها على نحو مثالي بأنها ناتج سلسلة من التعديلات التي يخضع لبا الفعل. ويمكن لهذه 
التعديلات أن تتصل بالزمن أو انتقاء المعلومات وتوزبعها (ما يطلق عليه جينيت "الصيغة" 12000, 
"خطاب الحكي" »ع5انامع5ز0 06ا]03002), فتقديم قصة من وجبة نظر شخصية مفردة. هو أحد طرق 
عديدة لصياغات ممكنة للفعل. 


وبعد النص السردي أيضاً مثالاً للخطاب. للفعل اللساني. فالخطاب هو استخدام اللغة 
لأغراض تواصلية في مواقف سياقية ونوعية محددة. تسمى "مقامات الخطاب" 2005ل ]أد عدانامعدأل 
ويمكن وصفه على مستوبات مختلفة من الخصوصية: هناك الخطاب المكتوب عموماً. وكذلك 
الخطاب المكتوب الخيالي المحدد. يمكن للخصوصية المتزايدة أن تضع في حسبانها اعتبارات تاربخية أو 
نوعية. ومن بين العدد اللانهائي لمقامات الخطاب التي يمكن تحديدها بهذه الطريقة. يمكن أن نلفت 
ب(1967 رككع6م بواتأكاع/اأصنا له)<0 :لره]0) عمألمع مه أه عدمعك عط ,0 لقهع»1 >اللضا] ,ععم هوكم 2م] رعع5 (1) 
بكوعام صهلصععة| :لعه؟<0) معد ولط مصهنمعتصا لمة مولتدعط نعمام عط ,ه)] ومتلدع8 ,ك1 8800 جمعاعم لمهة 
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الانتباه إلى بعضها: كتابة الخطاب السردي الذي يراد به أن يقرأ كأدبء القراءة "الساذجة" لهذا 
الخطابء الخطاب (الأكاديمي) النقدي للأدب. كتابة السرود الواقعية مثل التقاريرء أو السرود الأكثر 
خصوصية مثل اليوميات والمذكرات. 


إن النص لا يمكن اختزاله إلى ترميزه 200111636107 اللساني. خاصة إذا كنا نعني ب"اللساني" ما 
يتعلق بالنظام اللساني المجرد. وهناك. من وجبة نظر التداوليات اللسانية. الكثير من الشفرات 
الثقافية التي تبنين الخطاب (بما في ذلك الخطاب السردي) بغض النظر عن "لغة" عناع30| سوسير. 
على سبيل المثال. فإن طقوس التفاعل الاجتماعي التي تسمح للمتكلمين بأن يحددوا مقامهم ويتعرفوا 
على أنفسهم في المحادثات تظل فاعلة عندما يتم تمثيل التفاعل الاجتماعي في نص من النصوص. 
يستخدم المؤلف وفرة من الشفرات في تشكيل أحد السرود بدرجات متعددة من التعمد أو الوعي. وبتم 
التعرف على الكثير من هذه الشفرات واستخدامها من قبل المتلقي عند تأويل النصء إذا ما تعيّن على 
متكلمين أخرين الاشتراك في هذا التأويل والقبول به. هذا النوع من استعادة معنى المؤلف يمكن حدوثه 
بدرجات متعددة من الوعي. وهناك بلا شك العديد من الشفرات المنظمة لمعنى النصوص التي لم 
يتمكن المنظرون من التعرّف عليها بعدء على الرغم من أن القراء سوف يستخدمونها حدسياً. ولا يلزم 
التعرف على كل الشفرات التي يستخدمها المؤلف. أو يتم استعادتمها حتى على هذا النحو الحدمي؛ 
فعادةٌ ما يكون جزء من معنى النص كافياً للوفاء بأغراض معظم القراء والنقاد؛ الذين يمكهم, برغم 
ذلك. تأويل النص تبعاً لشفرات لم يستخدمها المؤلفء وبهذه الطريقة. يركبون معايير جديدة. صحة 
وقيمة هذه المعاني أو غيرها. يمكن تحديدها في مقام خطابي خاص. ولا يمكن تحديدها سلفاً. 


السياق الحقيقي لأحد الأعمال هو سياق تواصليء وبالإمكان تصوره كمقام تواصلي افتراضي. 
يتواصل فيه مؤلف نصي مع قاري نصي. فمفاهيم "المؤلف النصي” و"القارئ النصي” عمد امن 
الشكلانية الروسية والألمانية(1): وعلى نحو أكثر مباشرة. من "القارئ الزائف" ,56206 اء00 186) عند 
ووكر جيبسون(2) ومن " المؤلف الضمني"06501ة لعذام0 ذأ عط و" القارئ الزائف" ,عل3ء, ءاءعهم عا] 
عند واين بوث(3). 


المؤلف النصي صورهةٌ افتراضية لمواقف المؤلف كما يقدّمها النصء والقارئ النصي متلق 
افتراضي خلقه المؤلف مع الأخد الكامل في الاعتبار الجمهور الحقيقي الذي يفترضه لعمله. ولا يلزم أن 
يتوافق القارئ النصي مع تصور المؤلف لجمهور القراء: شكل هذا القارئ يمكن أن يكون استراتيجية 


مد كلع) كنعه لصة ممصعا مز (1926) ' "لمطئعلة لدصممع" عط أن بصمعط؟" ,لخنام8لاع ضراع 8085 عء5 (1) 
رعكاءصوةئع :عمععط) عوأعردعة :ملا عأن] ,8758 ا مالاخ0) 6 01لثا :99-140 .مم رمك لك ؤوالدصموع مقأودنا ,(كصة2] 
1958 

عكموموع1-8ع20ع8 مآ (1950) '5علدع عاعملا لمة ,دمعل3دع: ,ومعاهعم5 رو لوط انكة' ,618501 جاعكا املا (2) 
.1-6 .مم ,(1980 بكوعمم نؤتومعنااملا كمكامهل! عصطهز :عمصكعاخ8) دمكاممصه1 .2 عمذل .لع ,رتصداء 16 

.مم ,(1987 ,مأناهمعم لطعم سول ممصعةلط) صلء .بع ,(1961) صوقءاع /معترمععطع عط7 ,8060710 . غلالامللا (3) 
75,8 
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بلاغية: دور يريد المؤلف أن يصطنعه القارئ (أو حتى يرفضه: وبالمثلء لا يلزم أن يتفق المؤلف النصي 
على التواصل أن يحدث. فإن من المتعين على هذين الشكلين أن يضما عناصر مشتركة. 


وبالإمكان تصور مستويات التحليل التي قمنا بذكرها توا بوصفها سلسلة من الأطوار 
السيميوطيقية. يكون كل مستوى فيها هو ناتج تطبيق مجموعة من القواعد التحويلية على المستوى 
السابق. إن القارئ سوف يعكف على النص (اللفظي) بوصفه معطى. وسوف يستخدمه في بناء 
القصة. وسوف تبنى الحكاية بدورها على أساس القصة,ء وذلك. "بفك” التحويلات التي أحدثتها الأخيرة. 


تعمّد هذه البنية القولية يمكن استغلاله جمالياً في الأدب. وهناك مجموعة ممكنة من الإزاحات. 
إن الذات التي يقتضيها فعل السردء أو تقتضها الرؤى. لا يلزم أن تتّفق بالضرورة مع ذات الملفوظ 
التخييليء أو المؤلف النصي. إن الرؤى يمكن أن تكون شكلاً خيالياً تمامأء كما في معظم روايات ضمير 
المتكلم. وقد تتفق شكلياً. برغم اختلافها أيديولوجيا مع المؤلف النصي- الراوي الغائب غير الجدير 
بالثقة (بوث "البلاغة"). وتوجد العديد من التآلفات الممكنة. والاختلافات بين الذوات النصّية المتعددة 
التي يمكن أن تكون غامضة إلى أقصى حد. وهذا أمر يجب توقعه. طالما أن المؤلف النصي. شأنه في 
ذلك شأن الراوي. ليس كياناً ملموسأ. بقدر ما هو دور خطابي. إن الذوات الحكائية. سواء كانت 
دائمة أو مؤقتة. تتكاثر في الأدب بنفس المقدار الذي تتكاثر به في الصيغ الأخرى للخطاب. وعندما 
نتحدّث بصفتنا المهنية مثلاًء فإننا نستخدم مجموعة من المواضعات الخطابية. لكي نشكل شخصية 
شكلية. ذاتأ مؤقتة مُعَدَّةَ لنطاق معين من الفعل. والسخرية هي إحدى الطرق التي يمكن للمتكلم أن 
يعيّل بها وجود الذات. وباستخدام السخرية. يخلق المؤلف النصي مُتلَفَظأً (ذاتاً) مؤقتاً سريع الزوال لا 
يتفق والذات الحكائية الكلية للمؤلف. سوف تنتج السخرية الأكثر بقاءً شيئاً شبهاً بشخصية 
إفتراضية» فإذا دفعنا بالمناقشة خطوةٌ أبعد. فإننا نستطيع أن نخلق راوياً تخييلياً يختلف على نحو 
متماسك عن المؤلف بفضل المسافة الساخرة. ويمكن لرواة من هذا القبيل أن يستخدموا 
الااعتراتيضيات: اللسردية للمتكلم أو القائبة بإمكانيه: أن يكنيوا سردا (تفترض.أن بيكوة) حقيقي: 
رسائلء. مذكرات. يوميات. أو رواية مباشرة. 


يوجّه تلفظ الراوي إلى مستمع (قارئ) يقع في المستوى البنيوي نفسه للمروي له(1). وكما يندمج 
الرواة التخييليون بالتدريج في المؤلف النصيء. يتداخل المروي لهم في القارئ النصي. وهذا معناه. أن 
الاختلافات بين المروي له والقارئ الضمني في بعض السرود تكون حاسمة ومحددة المعالم» بينما تكون 
هذه الاختلافات في البعض الآخر كامنة فقط. 


ما (1973) 'عععو عولط عط أه بإلبهك عط مع مماععنلمهصا' ,ععلطلاط زعوسامعؤوت0 عبالعو قلط ,ع1 [غلاع0 (1) 
.7-25 .مم د11 عدومومدع]-,علمع] ,(.ل») كم كام مره1 
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أشّد عيّنا حقق أيآن معحو وعةه من الأشكال النصية 5لا والأدوار أو أود أت اا يؤدى 533 
ما نشاطأ له موضوع مباشر (إذا كانت متعدية) ومروبا له(1). 


الفاعل نشاط (فعل) مفعول مباشر مرسل إليه (مفعول غير 
المؤلف الكتابة العمل الأدبىي القارئ 


المؤلف النصي التلفظ الأدبي النص الأدبي القارئ النصي 
الراوي السرد الحكاية ا مروي له 
المبثو التبثيز اطبأر (القصة) المشاهد الضمني 
الفاعل الإنجاز الفعل (الفاعل) 


بإمكاننا أيضاً أن نمثل بنية السرد الخيالي بهذا الرسم التخطيطي: 





شكل (2) 


< يركب القارئ من المستوى السطحي للنص اللساني نوعين من المخططات التأويلية: المخططات 
الخطابية (مقام الكلام التخييلي. المرسلين والمتلقين النصيين). والبنية السردية العميقة (الحكي 


(32.م بعتعهامخدمدله) عمعطء لععتص ا عمم كنلق8 .21 (1) 
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والقصة)ء وسوف ينتبي المؤول عادة إلى إنشاء نوع من أنواع الملفوظ الأدبي أو التأويل. الذي يصبح 
بالنسبة له هو المعنى أو دلالة القصة. 


ويمثل الشكل 3 سيرورة التركيب هذه بطريقة تخطيطية. تبيّن الأسهم الرأسبية والمائلة المزدوجة 
أن سيرورة التأويل ليست خطية. إنها لا تتقدم بإحكام من أحد مستويات البنهة الذعمية إلى المستوى 
الآخر. وبدلاً من ذلك. نجد تغذية استرجاعية دائمة بين تأوبل الفعل أو تأويل البتية السردية. وتأويل 
الذوات النصية. وغالباً ما تسفر الاختلافات في بناء موقف المؤلف الضمني من ثم عن تركيبات 
مختلفة للفعل. ولقد استخدمنا أسهماً في اتجاه واحد في الخطوة الأولى من السيرورة في الشكل 3 لكي 
نؤكد على أن التواصل المادي الأول للنص يتكئ على دلالة تعيينية لفظية؛ سوى أنه من الواضح أن 
المعنى التعييني نفسه للنص. يمكن أن يخضع للمراجعة حالما يكون تركيب المستويات الأخرى ماضٍ 
قدماً. لا ثيء في النص معط بالتمام منذ البداية: إن كل شيء يخضع للمراجعة والتأويل. 


القصة ظ 
والعالم - التصم. جب الحكاية 


- 
سر 


المؤلف النصى.. يل الوامى 
العمل و القارى» المروق له 
النصي 


اللفوظ الادن النص السردي 





شكل (3) 


مراجعة تاريخية 
تاريخ الحي. وتاريخ السرديات 


لبس من الواضح بعد ها الذي يمكن أن يكون عليه بارع للدي في جل ذاته. وهناك بالطبع 
تواريخ للرواية. والفيلم السينيمائي. بل وللدراسة التاريخية نفسها؛ إلا أن تاريخاً أكثر عمومية 
للأشكال الحكائية يمكن أن 5 إنجازاً متداخل الاختصاصات. يرق معظم عمل السرديات لأن يكون 
تحليلاً شكلياً تزامنياً. وما يزال هذا الاختصاص بحاجة إلى تطوير منظور مقارن وتاريخي للأنواع والبنى 
الحكائية. كما أن تاريخ اختصاص السرديات نفسه غير مكتوب كذلك إلى حد كبير. وسوف نحاول 
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فيما يلي رسم الخطوط العامة لتطوره من خلال الشعريات المنظوربة المبكرة للأجناس الخاصة. ومن 
خلال التحليل الشكلاني والبنيوي. وصولاً إلى الاتجاهات الحديثة التي تؤكد على العلاقة بين التمثيل 
والأشكال الأيديولوجية أو الثقافية المحددة. وسوف تسفر الدراسة التي تركز على عمق التطور 
التاريخي للأنواع الحكائية عن سرديات ثقافية. ودراسة للأشكال الحكائية في علاقتها بالثقافة التي 
تولّدهاء وتفتح لنا الدراسات الثقافية المستمدة من البيجيلية الجديدة. والماركسية ومن المصادر 
النسوبة أو الفوكوية. مجالاً تأملياً جديداً للسرديات التي تتجاوز تصنيف الأساليب الشكلية والغرض 
من هذا الكتاب. 


نظرية الحكي قبل 1950 


في "جمهورية" أفلاطون. نجد الأساس الذي قامت عليه نظرية الجنس وتحليل التلفظ الأدبي(1). 
وبعد أن يَنْسط أفلاطون نظريةً للفن بوصفه محاكاة. يناقش سقراط. الذي يتحدّث بلسان أفلاطون, 
أسلوب التأليف الشعري: "كل الميثولوجيا هي سرد لأحداث. ماضية أو حاضرة أو مستقبلية... "2 
فالسرد 03026100. إما أن يكون حكياً بسيطاً. أو محاكاة, أو مزيجاً من الإثنين (08.27). إن الشاعر 
يمكن أن يتكلم بصوته الخاص (السرد البسيط) أو يتكلم بصوت إحدى الشخصيات (محاكاة)., لآن 
التراجيديا والكوميديا هما محاكاة خالصة. بينما يكون الشاعر في الشعر الغنائي وما شابه من أنواع. 
هو المتكلم الوحيد "والجمع بين الاثنين يوجد في الملحمة وفي أساليب أخرى عديدة للشعر" 28.م. ويعد 
ذلك. من وجهة نظر السرديات. أول مقاربة نظرية لمسألة الصوت 7010 السرديء وتسبق هذه 
المقاربةٌ المقاربة العملية للنص بوصفه تلفظا. 


لقد طوّر كتاب "الشعر" لأرسطو المقاربة الشكلية للأدب إلى حبّ أبعد. سلّم أرسطو فيما يبدو 
بأن الأدب "الجاد". الذي تعد التراجيديا أرق أشكاله. حكائي. بالمعنى الأوسع ل"حكي قصة". لقد 
احتفظ بالتصنيف الأفلاطوني للأجناس على أساس التلفظء مفرقاً بين الشكل المحاكاتي الخالص 
للعرض الدراميء والتقديم المختلط للسرد الملحمي. وضمن الأجناس المبنية على الحادث والحدث 
(الحكي التام والدراما). كانت الحبكة 50/6605 أو "بنية الأحداث” هي البنية التحتية الأساسية؛ وكان 
لها الأولوية بين مظاهر التراجيديا (الحبكة. الشخصيات. اللغة. الفكر. المرئتيات المسرحية:ء الغناء). 


أهم هذه العناصر هو تنظيم الأحداث. لأن التراجيديا ليست محاكاة لأشخاص. لكنها محاكاة 


لأفعال. وللحياة. وللسعادة والشقاء التي تندرج جميعبا تحت مسدى الفعلء. والغاية المستهدفة شي 


لبقعول! .لع يمعوام ععم بصمعغط؟ اأمعقكتى ما عععاعد ,لكاعللامز متلسقزمع8 .كصوى) عأأطنمع8 عط1 ,0[قاط (1) 
.19-46.مم ,(1971 ,تنامعهعةةا :موء 01 مذذ) 0305م 
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محاكاة ليس لصفات الشخصية. ولكن لفعلٍ ما... وفضلاً عن ذلكء فإن اثنين من أهم العناصر 
المؤترة عاطفياً في التراجيدياء وهما "الانقلاب" و"التعرّف" هما جزء من الحبكة... الحبكة؛ إذاً. هي 
المبدأ الأول في التراجيدياء واذا جاز القول. هي روح التراجيدياء ثم تأتي الشخصية في المقام الثاني 
(25-7.مم رالا كعناع20). 


يمكن تعريف ال دهطئلام. أو حبكة التراجيديا بأنها "تنظيم الالخدارف "» وبالتالي؛ وعلى نحو أكثر 
دقة. تكون مهمة الحبكة هي محاكاة الفعل (25.م,الا 5ع206]1). أمامنا من ثم طريقان ممكنان للنظر 
للتراجيدياء ومستويان ممكنان لتحليل القصة الممثلة. فمن جبة, التراجيديا فعل (3:15:م) بالضبط 
مثلما يمكن وصف أنشطتنا اليومية بأنها أفعال. وحبكة (005/ا20), بنية فنية يركبها الشاعر من 
الفعل. أي أننا نعثر. من جبة. على مجرد أحداث ومن جهة أخرى. على تنظيم لهذه الأحداث. والشاعر 
ليس صانعاً للأشعار أو الأحداث. وإنما صانع لهذه البنية الوسيطة الهامة. أي الحبكة. وبلإاحظ أن 
أرسطو لم يدخل الفعل بوصفه مكوّناً منفصلاً من مكونات التراجيدياء وربما شعر بأن وجود الحبكة 
في قائمة هذه الأجزاء يبررهما معاً. 


وتبدأ التقاليد النقدية في أيَةَ ثقافة عادة. كما لاحظ مينر :1106 بنصوص تأسيسية تَتَّخْد قَّ 
العادة من جنس أدبي معين. هو الشعر الغنائي. نموذجاً أو مثالاً لكل الأدب(1). وعلى الرغم من 
مركزية الحكي في كل الثقافاتء نجد أن تقليداً نقدياً كبيراً (التقليد الياباني المستمد من "قصة جنجي”" 
أزمع0 أه غ131 لموراساكي شيكيبو دا أنكااط5 110135321) يتخذ من الحكي حنفا اننا مركريا: والأمر 
الذي ينطوي على مغزى هو أن كتاب "الشعر" لأرسطو مؤسسسٌ على الدراماء وعلى التراجيديا بوجه 
خاص. وتظل مظاهر كثيرة لتحليل الشكل الحكائي التي رسم أرسطو إلى حد كبير خطوطها العامة في 
كتاب "الشعر". بلا تطوبر حتى القرن العشرينء عندما أخذت المدارس الشكلانية والبنيوية على 
عاتقها مهمة تطويرها. 


لم يكن علم البلاغة الكلاسيكي مهتماً بصفة أولية بالحكي. ومع ذلك. قدَّم استبصارات عديدة في 
معيارياً لهذا العلم يركز على: 


2- بنية الخطاب وكيفية تقسيمها إلى أجزاء. وتنظيمها الداخلي 5ء؟ 06 [713ع]23 0:00)).لقد 
قدّم أرسطو بالفعل تحليلاً تركيبياً للحكي على مستوبين مختلفين: 


عالقوعع]ذ | كه دعأرمعط]! صه تإزوووط أوتنءأنءععتما مث :دعناعه2 102 نهم دره) مار علاعو عولط بلاعلؤامط ارمع (1) 
135-22 .مم ,1990 رؤودعىم تطأئمعلااصنا ممعععمء :ممعععصاوط) 
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مستوى النص (أجزاء التراجيديا مثلا)ء وأجزاء القصة (الحبكة)- التعقيد. نقطة التحول. وفك 
الحبكة. 


3- الخطوات الواجب إتباعها لكي تؤلف خطاباً (زدنام0). إن مفاهيم مثل "دلالي" 10أمعلاماء 
و"تركيبي" 0515815م415: و"لفظي" 5ذآناءماء يمكن في النهاية تطبيقها على الحكي كما يمكن استخدامها 
ف الخطابة /1(0:3600). أنتجت دراسة "التركيب" 05160م015 مثلاً, التمايز بين ذذ|52نا6]ة0 2000 
التقديم الطبيعي والكرونولوجي للأحداث. وؤذاة 3:16 0:00. التحريف الفني المتعمد للترتيب 
الكرونولوجي للأحداث. ويوجد الملفوظ النموذجي لهذا التمييز في 002 2(0066:13) لجيوفري أوف 
فينسوف 1053011/ا 01 بإع:6011. ويحتفظ بالتمييز الكلاسيكي بين الحكي البسيط. والمعقد والمختلط 
في البلاغة ما بعد الكلاسيكية التي استفادت أيضاً من الدراسة المنهجية لمنابيع اللفظ 5100نا6106. ولقد 
أرست أفكار مثل مستويات المعالجة الأسلوبية (ذانع:أما 00) والتفريق بين أصوات الشخصيات 
(56706153610) أسس الدراسة البنيودة للأدب. 


وطوّر عصر الهضة وعصر التنوير مناهجهما الخاصة- في الغالب- من خلال إعادة قراءة 
وتوسيع الأبحاث الكلاسيكية. وتمثل النظريات الأرسطية ل"روبورتللو” 5٠ا80600::6‏ و"سكاليجر" 
:ءؤذاق 5 و"كاستلفترو" 0:]عاع351) خطوة ضخمة إلى الأمام بالنسبة للمناقشة التفصيلية للقضايا 
الشكلية(3). وتناقش أبحاث أخرى لا حصر لها شعرية التراجيدياء والشعر الملحمي. وقصص 
الرومانس. إلخ. وعلى الرغم من أننا نستطيع أن ننتقص من قدر التمسك النيوكلاسيي بقوانين 
وقواعد الجنس. إلى جانب الطبيعة المعيارية لهذه الأبحاث. فإن من المتعين عدم التغاضي عن قوتها 
التحليلية المتزايدة. مثلا. ساعدت المناقشات التي تمت حول "الوحدات الثلاث" الشهيرة للدراماء. على 
ت#هذيب مفاهيم أساسضية. .شتل. التعاركن كن الزمن الممتل ع0 لعنمعوعممعء. والزمن التمثيلي 
عم أدننمعوع2مء:, الحذف والإيجاز الحكائيين؛ واستخدام الفضاء الفيزيقي ليدل على الفضاء 
التخييلي أو العلاقة بين الوهم الدرامي والمواضعة. وتظل ١3010007‏ ل ج. إ. ليسنج 55108»! . .6 على 
سبيل المثال. ضمن إطار المعرفة النيوكلاسيكية والمعيارية. ولكن براعتها التحليلة وثراء تجريدها 
المفهومي ينبئ بالتطوّرات اللإحقة في علم الجمال والسيميوطيقا. إن ليسنج يعرف الأدب بوصفه فتاً 


عط مع عععع ا ه مأ [كأاتطهءل8 كناصصمق] عه عمأنكمع عط أه أمنامععم مخ' ,لامع 081/0 لور بو ,عع موتكم عوط (1) 
عوامع0 لصة لإعاكمكا كعصم 38[ .لع رصول كلك لعنععاع؟ تمعليمل مطمز مز,(1667) 'لعدسوونا معطمع ءزك عاطة؟ناممولا 
.7-15 .مم ,(1970 ركدعام لواتدمعلازصنا لره]0 :لعه]»0) دم 

عانم ناكما ادع غمه] :معمميه1) كطأتلط .ع ععمهع ه10 .كمقن ,(1200 ى) ونحولا وزئعمم ,عالافكالا ع0 لاعمع 0607 (2) 
(1967 بروعتلبن؟ أوبء زلع84 أه0 

أنه ,تنتدعمط صمصطنا مز كتكةعتطمهمة6/وعممعوء نامرع ععنعه6 عق ع0 تاعئمئوليعج صربصطنا ما بص اع1 80808 .] (3) 
عاعؤوؤدنية ل معزعه6 ,70[هع/ااء[حفقع 0ع6الا0للا :(91548 مبسنتطتعكما وعمووزة لم ععنئعه6 منج ع( موأنانا 
معءأناملنا كه ممنعداكمةء! لععللطة مك :بوععه25 أه مث عا مه مغعباع موعن مز (1576) 2)دمم؟ ع 223]3 قو انالا 
أهبع زلعل8 :بزلا رمماممقطعم 981 ممموتوموط نح بلع بقكدمم؟ ع فتقعداءدع انالا عأعامووتية ل جعناعه0 5م 6)علااع]كة) 
مز (1561) ممعامعه مطنا دععنععهم ع6 لافع؟ هامكعض 5لالاناز :(1984 روءألنن؟5 لمة كئثناء1 ععصدددكتهمع؟ لصة 
.(1905 بعاتملا معلك) لمه)اعلدم .از .© رخصدى لص .لع رئعنعع0 وعوألوهء5 ممم دصملعداخصدى ععاء5 
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مشروطاً على نحو فعلي بالتتابع الزمني للعلامات اللسانية (بينما تستخدم الفنون الجميلة العلامات 
المكانية). وبعد هذا التعريف المجرد نقطة البداية بالنسبة للتحليل العملي لقضايا مثل الكلام المباشر 
10006013 المسرحة 01351361236100 واستخدام وجهة النظر(1). 


لقف افلت تظرحة الرواية 'إنان.:ظبون :هذا الكسن فق الفردين السابع: مشر والثامن عشسر 
الروايات أو قصص "الرومانس" لا توجد ضمن تصنيفات بوالو أو نقد درايدن. وفي القرن الثامن 
عشرء والبدايات المبكرة للقرن التاسع عشرء كانت مثل هذه الملفوظات النقدية عادة. على النحو 
الذي وُجدَت عليه. متخلفة عن نقد الشعر كثيرا في التطور النظري. ومع ذلك. يؤدي ظهور الرواية إلى 
خطوة كيفية إلى الأمام في التحليل. وفي ضوء النظرية. يستدعي الشكل الجديد أنموذجاً 77ؤ1ذ3:30م 
جديداً. ويطرح أسئلة جديدةء ويقتضي إجابات جديدة. وكان الروائيون من بين أوائل الذين بادروا 
بتقديم الملفوظات الدالة حول حرفتهم. ولقد كانت الأعمال المجددة نفسها ملفوظات من هذا النوع: 
إن الرواية من ناحية الجوهرء جنس بارودي وأفضل الروايات تكون في الغالب باروديا با0ه:3م أو 
تعليقاً على/ أو تأويلاً لصيغ كتابة روائية سابقة, تُعرف دون كيشوت دائماً بوصفها هجاءً لقصص 
الرومانسء, وهذا النقد الضمني يمكن قراءته في كل مكان في الرواية على نحو أكثر صراحة منه في 
الدراما أو الشعر. لقد كانت الروايات العظيمة دائماًء إلى حد ماء ميتاروايات, أو روايات ضد. 


لقد أدمج هنري فيلدنجء. وريث سرفانتيس العظيم في المشهد البريطاني. التعليق. والكتابة 
التخييلية. على نحو غاية في الوضوح في "توم جونز". إذ يصِدّر كل كتاب بفصل تقديمي من النقد. إن 


11 7ه 


فيلدنج يدعو نفسه "مؤسس مجال جديد في الكتابة" له قوانينه الخاصة المستقلة.(2) "قصيدة 
ملحمية كوميدية نثرية"- وهي صيغة تناقضية عن عمد تشدد على أن الرواية تولد من التقاء أجناس 
مختلفة. وبأنها ذات طبيعة بارودية بالأساس: طريقة لوضع الأعراف السابقة للكتابة في مقابل بعضهاء 
وعلى نحو أكثر تحديداً. الرواية هي الجنس البارودي الذي ينشأ من وضع أعراف الملحمة والرومانس, 
مقابل الواقع النثري. 


ويقدم صامويل ريتشاردسون ولورانس ستيرن استبصارات قيمة. وجرياً على التمييز الكلاسيكي 
بين الحكي الخالص. والحكي المحاكاتي. والحكي المختلط. يميز ريتشاردسون بين سرد المتكلم (الذي 
يتحدث فيه الكاتب عن مغامراته الخاصة) والسرد الملحمي (الذي يتحكم فيه ما يمكن تسميته 
بالراوي العليم). والتقنية الأكثر درامية لتقديم الحوار والكلام المباشر. ويفضل ريتشاردسون هذه 
الصيغة الدرامية بالذات. خاصة وقد كان في ذهنه تقنية الرسائل الخاصة به. ويخطو ستيرن 
بالتجربة السردية خطوةٌ أبعد. يمكن قراءة ترسترام شاندي كتعليق مسلّ وغالباً معدّب على الطريقة 
القرينمهاتقاق التوقهات البيردية واسياظيا: ش 


ءة لعتتاط .كمد (1766) بضععمم لصة عمءملهم أه كغتلصنا عط مه بروووء مث امممء0ةا ,ملاادد5ع) .ع .6 (1) 
.(1984 ,دوعام نوتىمع لااصنا كمكامهل! عصطمز :عمصس علج 8) عكاءعتمممععلة 
8 .م ,1 .أونا ,(1992 رطعمه دلولا تععوللا) عمالصيمع ج ,كعمطهز حصده] أه بورمئذزلا عط1 ,ملام اغاع لاالحع لم (2) 
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وقدَّم النقاد الألمان من أمثال فردريك شليغل. وهيغل بعضاً من أبكر المقاربات للرواية. إن 
شليغل يتحدث في مقاريته مقمهع معل :نا ]8:16 بطريقة صربيحة عن فكرة الرواية بوصفها غليظا 
أو ملتقى لكل الأنواع الأدبية السابقة. إن الرواية بالنسبة لبيغل هي النسخة الحديثة من الملحمة: إنها 
بورجوازية وذاتية نتيجة لتحوّل الأدب الرومانمي نحو الذاتية والانعكاسية. لقد تطوّرت نظربات هيغل 
في القرن العشرين بفضل جورج لوكاش الذي يعد أحد المنظرين الرئيسين للواقعية السردية؛, الذي 
يرى الرواية ناتجاً لتفريغ المثل الأرستقراطية من أسطوريتها. 


جماليات الواقعية 


لقد تشكلت نظرية الرواية المبكرة في معظمها وفقاً لجماليات القرن التاسع عشر. وفي الوقت 
الذي كانت فيه نظربة القصيدة الغنائية في هذا القرن تعبيرية. ظلت نظربة الرواية محاكاتية بشكل 
كبير. أي أن القصيدة الغنائية تتحدّد بوصفها تعبيراً عن مشاعر الشاعرء ويكون عنصرها التمثيلي 
تابعاً لبذه الوظيفة التعبيرية (ومن هنا جاءت المغالطة الوجدانية. واسقاط المشاعر الذاتية على 
المشهد). وكثيراً ما أقام المنظرون الفيكتوريون تعارضاً بين جنمي الرومانس والرواية. لقد كانت قصص 
الرفمانن قيلية قيفي تستهيم الفاقا رن ااستخداما جراء.وقين المقاهرة» بوكانة «الرواية على 
الجانب الآخرء في طريقها لتصبح سرداً "جاداً" عبر جماليات الإيهام بالواقع. ونشأت هذه النظرية في 
الغالب بفضل جهود الروائيين أنفسهم مثل بلزاك في فرنسا. وفي إنكلتراء نجد دفاعاً بليغاً عن الواقعية 
في مقالات جورج إليوت وجورج هنري لويسء. الذي هاجم الرواية التخييلية السائدة وجادل بأن 
الواقعية هي مسؤولية الروائي الأخلاقية. 


وتعد الحبكة. والشخصية. والإطار 56]1108: والموضوع والهدف الأخلاق والإبهام بالواقع من بين 
المصطلحات الأساسية للتحليل في الجماليات الواقعية. وبالنسبة للنقاد الواقعيين. يتوجّب على 
الرواية أن تكون ذات بناء جيد يبدا بحبكة متماسكة. والسمة المميزة للرواية لا تكمن مع ذلك في 
الحبكة, إنما في هدفها المحاكاتي. في التصوير والشخصيات والإطار. وبرى الكثير من النقاد الواقعيين 
اث التكلف في رسم الحبكة يعد عنصراً دخيلاً يمكن أن يشوه الكشف التلقاني للشخصية. يستخدم 
مصطلح "رواية الشخصية" في الغالب في العصر الفيكتوري بوصفه أحد الخصائص الفارقة للتمييز 
المسردي: تتفوّق رواية الشخصية على رواية الحدث الساذجة أو الرومانس. وبتم التشديد أحياناً على 
الخصوصية المحلية للشخصيات والإطار كما في مدرسة القرن التاسع عشر المتأخرة. مدرسة "المسحة 
المحلية". من المتعين على الرواية الواقعية على كل حالء أن تكون دراسة نفسية اجتماعية تكشف 
حقائق جديدة حول المشاعر والعلاقات الإنسانية. ويضم هذا النوع من العلاقات موضوعاً. مرتبطاأً 
بقصد أخلاق محدد. ومقام عليم تجاه الموضوع. يمكن التعرف عليه بسبهولة. سواء تم التعبير عنه 
بوسائل مباشرة أو غير مباشرة. هذه القصدية. هي التي تجعل من الواقعية شيئاً أكبر من كونها 
محاولة لنسخ الطبيعة. 
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وتعد مقالة بلور لايتون 5مئلاا /عنطاب8 "فن الرواية” ممنءاط كلثم م0) مقاربة نموذجية من 
مقاربات القرن التاسع عشر للخصوصية السردية للرواية(1).لا يعطي لايتون أهمية كبيرة للأثر 
المتعمد للمؤلف والتناول البارع للمواد. فمن الضروري أن يكون للرواية مخطط. شكلُ فني برغم 
اختلاف هذا الشكل عن شكل الدراما. يستخدم الروائي. مثلً. الوصف الذي لا يستخدمه كاتب 
المسرح. الذيء كما يلإاحظ لايتون. يكون مدمجاً في الحبكة والشخصية. وبجادل أيضاً. بأنه إذا كانت 
حبكة الرواية أقل إحكاماً وخضوعاً لمنطق السبب والنتيجة من حبكة المسرحيةء فإن من المتعين علينا 
أن نفهم بأن الجنس الجديد يمتلك شعريته الخاصة. تختلف اهتمامات الروائي عن مثيلاتها عند 
الكاتب الدرامي: في دراسة الشخصية. وفي مدى الانفعالات الحميمة. 


وتوجد واحدة من أكثر المقاريات أهمية للقرن التاسع عشر حول البناء السردي في نظربة إدغار 
آلان بو عن القصة القصيرة. لا يحدد "بو" وحدة العمل في بناء العمل ذاته بقدر ما تكون في الأثر الذي 
يتركه في القارئ: إن وحدة تجربة القراءة جوهرية بالنسبة لوحدة العمل. فهو يرى أن الرواية كجنس 
أدبي تخلو من وحدة الانطباع الحقيقية, بينما تكون القصة القصيرة بالنسبة له. هي أكثر الأنواع 
النثرية فنية, لأن وحدة الأثر على القارئ يمكن حسابها والحفاظ علهها. يدافع "بو" عن نظرية مفرطة 
الوعي للكتابة: كل شيء محكوم بقصد المؤلف. إن نهاية العمل يتعين أن تكون كاملة في ذهن الكاتب 
قبل أن يشرع في عملية التأليف الفعلي: لا يلزم أن يكون هناك ارتجال من أي نوع أو تغير في الخطة في 
أثناء الكتابة» ومن ثم. يضع "بو" نفسه في تعارض مع روائيين من أمثال ديكنز أو تروللوب اللذين كانا 
يعملان بدون خطة معدة سلفاً. وكانا يرتجلان حبكاتهما في أثناء عملية الكتابة. تصور "بو" للسرد. كان 
يتمركز على الإغلاق: "فقط إذا وضعنا الحل دائماً في اعتبارناء استطعنا أن نمنح الحبكة الطابع 
الحتمي أو السببي للنتيجة. وذلك بجعل الأحداث. ولا سيما الجو العام ©00: في كل المواضع تميل إلى 
تطوير المقصد(2). 


رأينا أن منظرين أوائل مثل لايتون. شدّدوا بعض الشيء على تحديد أعراف الرواية في حد ذاتها, 
وعلى التمييز بين سردية :03036019 الرواية التخييلية وسردية الدراما. ومع ذلك. امتدح العديد من 
الروائيين التقنيات السردية التي تقترب من فاعليات الدراما. تعد بعض التعليقات على التقنية 
السردية التي أبداها ريتشاردسون وستندال أو ديكينزء مقدمات مهمة لنظربات هنري جيمس حول 
أشكال الرواية التخييلية بسبب القيمة التي أضفوها على العناصر الدرامية للرواية؛ لا يتعيّن على 
الكتاب أن يسردوا القصة كلها على لسانهمء بل يتعيّن علهيم عرضهاء أن تنهض شخصياتمهم بعملية 
الحكي عن طريق الحوار والفعل. ولقد أشار ستندال إلى أن كل الروائيين الآخرين. يسردون قصصهم. 
بينما هو فقط. الوحيد الذي يعرضها للقارئ. 


.22-38 .مم .لاط ماعم ,18380) '(1!) ممنعط منعخ مو" لات[ آلا اع للاانا8 لوطع (1) 
164 .م ,.لتط ص ,(1846) 'ممنءتومم صم أه برطمهدهانطم عط]' ,عمم (2) 
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تطوّرت دراسات تقنية الحكي تدريجيأ في سودسرا مع إدموند شيررء وفي ألمانيا مع فردريك 
سبيلهباغن(1). لقد تنب سبيلهاغن بنظرية كاملة النمو لتقنية الحكي الدرامي تناسب على وجه خاص 
الواقعية السيكلوجية. 


ومع هنري جيمس كذلك. نشاهد تطور الواقعية باتجاه الذاتانية والمنظوربة. جزئياًء بسبب 
النزعة السايكولوجية لجيمس. الروايةء بالنسبة لجيمسء على عكس الدراماء تستطيع أن تكشف لنا 
عن الحياة الداخلية للشخصيات, وهذا هو جوهر الجنس الذي يمكن خلافاً لذلكء أن يتبعء في رأيه 
تموةجا خراميا للتركرز [ )سوق أن" الروانة :كما يقول» شكزة حي انا لااتيهلف أية قواعه يمكق نعلت 
لأنها "انطباع شخصي ومباشر عن الحياة (2.664). إن الأداء وكثافة الانطباع هما أسس القيمة 
بالنسبة لبا. وهما شيئان لا يمكن تحديدهما. إنهما ينبثقان مباشرة من الطريقة الشخصية التي يرى 
بها كل روائي الحياة. ونجد في مقالات جيمس ومقدمات رواياته. بعضاً من أوضح وأكثر البيانات تأثيراً 
في هذه الفترة عن وجهة النظر والصوت السردي. بالإضافة إلى آرائه حول الفعل والشخصية. 


يقيم جيمس تماياً بين "الصوت" عغعأهلا و'وجبة النظر”' /داءأنا 01 06أمم في ممارسته الروائية 
وكذلك في عروضه البلاغية. وينشأ هذا التمييز من اهتمامه بقدرة الرواية على تصوير التجربة والحياة 
النفسية. ولم يكن سرد المتكلم مناسباً لأغراضه. لأنه لم يكن يبحث عن الكشف عن وعي الشخصية: 
أو عن رواية ترتكز على استدعاء التجربة الماضية. وهو ما يجعل محكيات المتكلم أكثر ملاءمة ني 
كشفه. لقد كان يكتب رواياته عادة بضمير الغائب. الأقل "تدخلا" و"الأكثر درامية". إن على القصة في 
كل الظروف أن تنحل بطريقة شفافة من دون تدخل من الراوي في إيراد تعليقاته الخاصة. وعوضاً عن 
أن نسردء يتعين علينا أن نعرض الحدث والشخصية وهما يتطوران عبر مشاهد دالة. وهناك طريقة 
نموذجية ل"العرض" في سرد الغائب الذي يعد في ذات الوقت درامياً ومباشراً من الناحية السيكلوجية. 
وهذا هو ما يدعوه جيمس السرد من خلال "مراكز الوعي" (مقدمة "صورة سيدة"” 2 ]0 غنه,50 ع1 
(ل13). و"ناقلو الإحساس" أو "العاكسين" 601:5)ع: (مقدمة "أجنحة اليمامة" عط: )ه وودابت عط1 
ع0 2).: الأمر الذي يمكن أن يطلق عليه علماء السرد الآن "المبئرين" 126:5اهع60. إذ تؤدي المشاهد 
عملها وفقاً لشخصية مُذْركُة. راصدة. أو مبثرة. تسهم ردود أفعالها النفسية. وتطور فهمها للحدث في 
الوحدة العضوية للحبكة. وهذا هو دور "سترذر" في "السفراء". أو ميزي في "ما كانت تعرفه ميزي". ولم 
يكن جيمس يرى أن من الضروري. كما فعل بعض أتباعه. تجنب تبدلات المنظور في أثناء الحكي. 
ولكنه كان يسعى إلى تقطيع القصة إلى كتلٍ منظورية تتميز بالاتساق الداخلي. مثلاً. في "أجنحة 
اليمامة” درك قصة ميللي ثيال بصفة أساسية من خلال عيون اثنين من الشخصيات. هما مرتون 
دنشر وكيت كرويء. وكذلك من خلال عيني ميلالي نفسه. إن كل تبدل في وجهة النظر. كما يقول 


بلاعمش ا اءعامك 163 علمء :(1879) عصمداطة2] معمععلمه ععل عاتمطعع1 عست بعععناءع؟ مالاملللمع (1) 
.(1883 رممودصاعهة؟5 تدمع ا) كمهصرهغا دعل عاتمطعع] لمن عمعط] عند ععقناء8 

رمعة|0 ععمزر بممعط] لمععتى زللع) كصولة ما,(1888 ملع .نمع ,1884) "ممنئاع أو عرمخ عجر ركع لمر لالالحع نا (2) 
660-70 .مم 
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جيمس. له تبريره الجمالي: واتساقه الدراميء. ولكن من الأمور الأساسية بالنسبة له. هو أن تؤسس 
الرواية "سجلا" 657 لمجموعة من القواعد المنظورية تلتزم بها على نحو متساوق. 


وتماماًء مثلما جادل أرسطو بأن أي فعل 15»:ة/م يتوجّب معالجته فنياً قبل أن يصبح "حبكة " أو 
5 . يميز جيمس بين "الموضوع عءزطناة" و"المادة المصنوعة" أو الرواية. وهو بذلك يسبق 
الشكلانيين الروس في التعارض الذي أقاموه بين "المتن الحكائي" 3اداط 6 و"المبنى الحكائي" ]206ناأ؟. 
يحدد "السجل" العلاقة بين المادة والرواية المنجزة. إن الشكل والسيكلوجيا يلتقيان: ييئ الشكل 
الدرامي للقارئ نفاذأ في إدراك الشخصيات وحياتها الداخلية. ويتصوّر جيمس القواعد التي تحكم 
وجهة النظر بوصفها عضوبةً وداخليةً» تنبئق من الطبيعة الفعلية للمادة السايكولوجية للرواية. 


تأثير أفكار جيمسء. يظبر بسهولة عند أهم كتاب القرن العشرين الذين كتبوا عن التقنية 
الروائية. ووجهة النظر: بيرسي لوبوك في ("صنعة الرواية" 1921 6108ا] 06 2306) 106), كلينيث 
بروكس وروبرت وارين ("فهم الرواية". 1002.1943ءا6 4ه ع15أل0م563ع00لا)ء جان بويون 7" الزمن 
والرواية " 601030 6ع 5مدمء1 4). ف. ك. شتانزل ("”أنماط المقامات السردية" 1954 عطءذؤاأملا1 
]دا أكاطة22غ) ونورمان فريدمان ("وجهة النظر في الرواية". 1955 صملءا] مز معألا أه غمصنه١ا)ء‏ 
وواين بوث ("بلاغة الرواية" 001961ءا6 04 ع,ه]ع88)., وجيرار جينيت ("أشكال "١١١‏ 1972 وعننلمزع 
ا ال)ء وميك بال ("السرديات" بو10م:3م ةلا 1()1977). 


ومنذ الطور الأول من أطوار الحداثة (جيمس.ء كونراد) كان التأمل النظري حول السرد يتعارض 
دائماً مع المحكيات التجريبية. الطليعية: أو على الأقل "رفيعة الثقافة" «ه:طاوذط. ولقد ظلت الأنواع 
المختلفة من الرواية الشعبية تعتمد بشكل كبير على الأدوات الفنية الكلاسيكية للحبك ع مأ6:وام 
والشخصيات النمطية. ومع ذلك. كان النقاد دائماً يقدرون المتع التي تقدمها محكيات الحدث (في 
تعارضها مع محكيات الشخصية:؛ ووجهة النظرء أو التجريب اللغوي). وبعد دفاع ر. ل. ستيفنسن عن 
الرومانسء وهو رد على دفاع جيمس عن الرواية السيكلوجية, نموذجاً لذلك(2). 


عط لصة بممعغط] عط مه كعمهز بمصمعط نممو أعتى ام ععة غط]! مأالعععاام عه دععمواع:م لصة دتبرودوع 43/855[ (1) 
(1986 رودعام مهقء اك 6ه يواأدمع لاملا تمجةعنطء) مأم)0 .م مقدبد لمة ععلعع/ا مصدنااا/ةا .لع رممنعاط أه ععلنمعهوم 
تعمواع بلع ,اأعحملا عط أه سكن عن موممعالا ما,(1884) 'ععمدىكممدمع8 عاطصسل ث' ,لا وكلؤغ/اغ 1٠.١51‏ © (2) 
.213-22 .مم ,طعوملخا لمة 
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الحداثة المبكرة 


ساعد هنري جيمس كما رأيناء على التنظير للانتقال من الواقعية الفيكتوربة إلى الحداثة. وكان 
على نقادٍ مثل جوزيف واردن بيلس وبيرسي لوبوك. أن ينظموا هذه الأفكار منيجياً وبنشرونها(1). 


لقد صاغ بيتش عبارة "المؤلف المنسحب 206106 6أ“اء لكي يصف الاستقلال الدرامي الجديد 
للرواية التي كان على أحذاثها أن تتكشف مباشرة أمام عيني القارئ بدون الأحكام التقييمية التوسطية 
للراوي. وكان كتاب بيرسي لوبوك “صنعة الرواية” 10150] 0 02306 156 هو الكتاب غير الرسمي 
للجماليات الحداثية للامباشرة. لقد أقام لوبوك تعارضاً بين طريقتينء "العرض" 5000108 و"السرد" 
8ء):: "إن فن الرواية لا يبدأ إلا عندما يفكر الروائي في قصته كشيء يتوجب عرضه. أن يعرض إلى 
الحد الذي تروى فيه القصة نفسها"(2). ره هدف الروائي هو خلق انطباع كلي وكامل لإحداث أثر 
منضبط في القارئ من خلال التنظيم الدقيق للشكل والموضوع. ويظل الهدف. هو سرد قصة تكون 
ذات صلة أخلاقية أو ميتافيزيقية, ولكن المهم الآن هو أن يكون لزاماً على القارئ أن يدرك وبشعر 
بالقصة والشخصية معا- كسيرورة تجريبية وليس كناتج منجز تتم رؤيته من الخارج. ويتصل بهذا 
الموقف الجماللٍ مفهوم دوس باسوس وهمنغواي عن الرواية اللاأشخصية. بالإضافة إلى وصية لورانس 
بأن "نثق في الحكاية" بدلاً من الراويء أو صورة جيمس عن المؤلف "الذي يقف بمعزل عن خلقه 
يقضم أظافره". 


ما يجعل القصة "تعر "جدلا من أت لسر وفقاً للوبوك. أمر يرجع للتأليف. وللمعالجة 
المناسبة للمادة ا و وجهة النظر الذاتية والتقديم المشهدي. إن على الراوي أن 
ا أسلوبا متماسكا؛ صيغة سردية متسقة. فإذا احتاج الموضوع إلى انتقالات بين صيغ مختلفة, 
تعين أن تتم هذه الانتقالات بطريقة ناعمة: يتعيّن على الفتوق ألا تكون مرئية. لا يتعيّن على شيء أن 
يذكرنا بوجود الروائي. كما يتعين على كل سيء يروي في القصة أن يكون محفزاًء أو. يتعين على هذا 
الشيء أن يكون محصلة تجربة الشخصية. وبالطبع, لكي يدعو لوبوك لوجهة نظر مقيّدة فإنه يفترض 
اننا موضوعاً ذا طبيعة سيكلوجية: نوع من الدراما الشخصية, بدلا من التصوير الجصي الاجتماعي 
الذي كان يتسم به الفيكتوريون. لقد اتخذ لوبوك من "السفراء" :3255300طدامُ ع1 لهنري جيمس 
نموذجاً. يدعو لوبوك إلى صنعة واعيةء انتباه لعملية التأليف. وتطوير لمفردات نقدية مناسبة 
لوصفها. ونعثر أيضاً على أفكار مماثلة. وتشديد على الشخصية, ووجهة النظرء والتأليف وليس على 


ع1 ,الع فع8 لاع اج ملذا امعذكه[ :(صلعء 1926 :1921 رعمة) :مهلهه) مملئاع أمعكون عط1 8801لا الجاع« (1) 
(1954 عاك عرعطاخ نقتطماعلشانطط2 .لع .نعء :1918) كعصدز بصمعنا أه لوطعع لح 
6 .م ,ماع )0 )3 8801لا (2) 
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الحبكة في نظرية الرواية عند أوتيجا واي جاسيت 35566.لا 016823. وعند نقاد حداثيين عديدين 
آخرين(1). 


ونعثر على مقاربات جمالية قيمة أخرى للجنس الروائي في العالم المتحدث بالانكليزية في كتاب إ. 
م. فورستر "مظاهر الرواية اع/اهل! ع6 01 5]ء6م85/ وكتاب إدوين موير 'بنية الرواية" عىننءعنن:5 ع1 
اعاهلا ع8 /2(0).يدرس فورستر العناصر السردية الرئيسة للرواية الواقعية تحت عناوين مثل 
"القصة" لمه56. "الحبكة" :وامء. "الناس" عاممعم., "النموذج والإيقاع" «اطاغلاط؟ 200 3]6227م. ويقع 
التسدو عتذي. تانر مها يكن أن نكون (لنناز«العروقى: للفقتيك , البريسلائن يمان يصوي الخامق ”: 
ويقصد الشخصية. لقد أصبح تصنيفه للشخصيات بوصفها شخصيات مسطحة (تتئ على سمةٍ 
واخقة ومن له يوكن: التتيو)) وتتخصياة "مسعويرة" (معف د شبية بالحياة) يعيولة عل قطاق 
واسع (وبالمناسبة. كان هذا التصور أبعد ما يكون عن الجدة؛ إن بالإمكان العثور على هذه الأسس عند 
النقاد النيوكلاسيكيين. مثل درايدن) أما عمل إدوين مويرء وهو عمل أقل شهرة عند القراء المحدثين. 
فيحاول أن يؤسس أنماطأً مختلفة من الرواية على أساس معالجتها التجريبية للزمن. والفعل. ووجبة 
النظر: رواية الشخصية. الرواية الدرامية المبنية على الصراع أو التسلسل الزمنيء ورواية البانوراما 
الاستماعية: مععؤودة الجبكات واسعة القطاف: 


الحداثة العليا والنقد الجديد 


كانت أفكار هنري جيمس (شأنها شأن مثيلاتها عند لوبوك وفورستر وموير) ممثلة للانتقال بين 
الرواية الواقعية الكلاسيكية. التي تؤكد على القصة. والإطار والشخصية: والرواية الحداثية 
بتشديدها على الكتابة والتأليف. وي العشرينيات والثلاثينيات من القرن العشرين. كانت هناك ثورة 
نقدية واسعة النطاق ضد جماليات الرومانسية المتأخرة.و تسمى هذه الثورة في الأدب بالحداثة, 
وتتطابق مع طليعة واعية بذاتها. وفي مجال النظرية النقدية. تطابقت هذه الثورة مع مدرسة "النقد 
الجديد" أو الشكلانية. لقد كان للثورة الحداثية/ الشكلانية نتائج عميقة على الكتابة والنقد المتعلق 
بكل الأجناس الأدبية. لقد مضى النقاد الجدد خطوات أبعد عن الاعتبارات المحاكاتية. فقد استبعدوا 
الرومانسيينء وانحازوا للشعر الغنائي الذي كان معمّداًء سخرياًء ومعقلناً. كما نقدوا الأدب على أساس 
تعقده البنيوي وليس على أساس صدقه المباشر مع الحياة. أي أن الأحكام الجمالية للنقاد الجدد 
مالت لأن تكون داخلية عوضاً عن أن تكون خارجية. العمل هو في المرتبة الأولى نسق من الألفاظ, 
كينونة مغلقة بذاتهاء تبني وتعالج الانفعالات والأفكار التي تمتلك فقط علاقة تمائل مع الواقع. إنه 
بنية مغلقة على نفسهاء بمعنى أن أي عنصر يجب الحكم عليه داخل النسقء مع الأخذ في الاعتبار 


عاناغةمع ]نا لمة بعنذانء ةق مه دبزدووع ععطاعه لطة غعخة أن مهةعأمقصباطء0 ع8[ ,[غ5ك68 لا ممع 081 ووز (1) 
(1948 رددعىم لوأكمع لاملا ممعععماء6) _الاعلقا عاللاع اغلط .كمدى (ععه ,1925) 

عا أه عنععنىك عط1 الاقة مااع :(1927 ,لاممعخ :مملمه) اعنحملط عط أه كأتععمكةُ باع 20851 .قؤ3 .ع (2) 
.(1928رؤوعام طعمهووط :مملمها) أعندولم 
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وظيفته بدلاً من تطابقه على نحو مباشر مع معادلاته في العالم التاربخي. إن النقاد الجددء لم يوجهوا 
اهتماماً كبيراً للرواية أساساًء على الرغم من أننا نعثر فيما بعد على قراءات للرواية تتأسس على النغمة 
05 والنسقء. والسخرية والتوازن(1). ومع "القراءة المغلقة" التي طوّرها وليام إميسون وف. ر. ليفيز. 
أصبحت الرواية فجأة قصيدة "درامية". أصبحت لغتها تدل وفقاً لعناصر التوتر والصورة شأنها في 
ذلك شأن لغة الشعر(2). لقد زعمت فرجينيا وولف بأن الرواية الحديثئة تصطنع خاصية القصيدة. 
وعارضت الرواية المصاغة على غرار الحقيقة أو التقرير (مثل روايات الطبيعيين). كان من المتعين على 
الرواية. فيما كانت ترى. مثلها في ذلك مثل حداثيين آخرين: أن تعمل من خلال الإيحاء الشعري عوضاً 
عن العمل من خلال السردية(3). 


بدا أن "الحبكة" و"الشخصية" كمصطلحات نقدية قد تلاشت وأنزوت في المؤخرة. ووقع كل 
التأكيد على اللغة والصورة الفنية, وعلى النسق الكلي الذي تنسجه كل هذه العناصر. ولقد عزز هذا 
التحول المتأصل في التفكير النقدي في نهاية الأمر.ء تطوّر نظرية انعكاسية للرواية. على الرغم من أن 
ذلك الأمر قد استغرق بعض الوقت لكي يتشكل صراحة في العالم الأنجلوسكسوني. أما في الوقت 
الراهن فإن الاهتمامات المحاكاتية ما تزال تحتل مكانها في الصدارةء سوى أن المحاكاة أصبحت مذوّتة 
(تحدث إريش كهلر بهذا الخصوص عن "تحول داخلي" للرواية)(4). ووجه نقادٌ من الثلاثينيات وحتى 
الخمسينيات اهتماماً خاصاً لصيغ تمثيل الحياة الداخلية التي طورتها الرواية الحداثية. بفضل 
جودس وولف أو فوكنر. إن مصطلحات مثل "الأسلوب غير المباشر الحر". و"المونولوج الداخلي" و"عين 
الكاميرا" أو "تيار الوعي" أصبحت تحتل المشهد النقدي(5). ولن نقف طويلاً عند هذه المرحلة؛ إن 
اهتمامنا الرئيس ينصب هنا على المرحلة التالية من التطور النظري: نظربة الرواية في الستينيات 
والسبعينيات. لقد شهدت السردياتء مع الموجة الثانية للشكلانيةء أو بعبارة أخرى مع البنيوية, 
توسعاً بالجملة. إلا أن علينا أن ندرس أولاً مقاربات شكلانية إضافية تمهد الأرض لهذا التطور. 


:زلا ,5) ]نات لموسعع اممع :1943) ممتعاط عمتلصةئديع لصنا ,الأعهطهملها لالاعم 50881 لمح 880015 3ن لامع لك (1) 
(1959 ,الهلا ععنعمعمم 

اموأواعيا ,ناعم 185-204 :(1946-7) 14 بإمتاناتء5 , 'دعمأ]! لعدلط نتصعه] عأغدصقء2 عق أعنحول عط]" ,5الاقع ٠‏ .2 .2 (2) 
.(1948 ,مصهمطكن :تصملهها) مصمنتألفت! غدع0 عطآ مأ 

تصولههما) 1925 [وعلعد :15] ععلدع؛ ممصصم عغط1 مز ,(1919) 'ممتعع مععلمماة' ,املا فالاا هالا (3) 
.184-95 .مم ,(1929 ,طغعوعه1! 

معدم ]لكا دعداء لصة ممعكمأللا لمقطعنها .كمقى (1970) علاعد قلط أو معب؟ لعوسصاا عع رع ا نتلخعز ناماع (4) 
(1973 ووعام باتومعناأصنا ممععع مط تممعععمامط) 

اطع كو مولا عطءوتصهصسهعا- داع د امقصمع0 , 'عمععلمص كتهعصةع؟ مع ععطز| عععء تلم عانود عا" ,لاااحة 5ع اهفل (5) 
ر8 0 أ أبداه ١.)‏ :(1926 نمنيدة تونية6) عر]ذا ععتلما عابومه عا ,105 ع الععنامهذاا :597-606 ,549-56 :(1912) 4 
للخل مغاجع .[ ل االااعلة :333-45 :(1950) 65 شاقام 'معنوتأمصطعع 20050055 آن نوع نك عط ذا عوطلقا 
ز(1955 برووعمم لإأومعلااصلا علولا :معننول سعلك) لوطععلط بصوععئنا غه بإلبهك ث :ووعمدنامءكممء أه 56137 
0 شالام , عمععمم امعنلت 3 غه عمعصمماعبه0 عط[ تممتعاع مز مع أ/اء)متمنمم' بمخاخمع لع مدال ]0ل 
1160-84 :(1955) 
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شكلانيات 


شهد النقد القاري ازدياداً في التحليل الشكلاني للرواية. مع العمل المتقدم للنقاد الألمان 
والبولنديين وعمل الشكلانيين الروس في العشرينيات. صحيح أن الدراسات الجمالية ظهرت متواقتة 
مع العالم المتحدث بالإنكليزية(1). لكن التفكير النظري كان أكثر انتشاراً على وجه العموم في أوروبا 
القارية. إن تقليد التفكير النظري الذي انحدر من شليغل إلى سبيلهباغن 038600ااءام5 وفالزل 
اع2|2//ا يضم ممارسين مهمين من أمثال كيت فريدمان. إذ 0 كتابها مأ دمعاطقعع دعل غأأه] عزنا 
أزمع ءعل بحثاً سردياً كامل النمو كتب قبل سنوات عديدة من ظهور السرديات باتجاهها السائد(2). 
إنها تحلل تقنية الحكي "الدرامي" الحدائي المبكر كما صاغه سبيلهاغن (الذي يمكن مقارنته بهنري 
جيمس في المحيط الأنجلوساكسوني) وتجادل بأن أنماطأً أخرى من الصوت السردي التي تضع في 
اعتبارها تدخلات الراوي أو تعليقاته. "فنية". بالمثل ومفيدةٌ بالنسبة للروائي. 


وفي الوقت الذي تُعَدٌَ فيه الجماليات الألمانية أحد المؤثرات الرئيسة بالنسبة للمدرسة الشكلانية 
الروسيةء فإن الكثيرين يعد المقاربة المنبجية والوظيفية للشكل التي طورها شكلوفسكي وبروب 
وتوماتشفسكي التعبيرٌ التدشيني للسرديات بالمعنى الضيق للكلمة(3). لقد قاوم الشكلانيون كلا من 
مقاربات الانطباعيين والتاريخيين للأدب. وعززوا أرضيتهم الجمالية بإعادة التفكير في آراء أرسطوء, 
التي أثروها بمفاهيم مستمدة من التطورات الجديدة في اللسانيات النظرية (بودون دي كورتناي 
لقم ناه ) عل «أناهلنه8. وسوسير وجاكبسون). فالمفاهيم الأساسية للحكي التي اتحدرت من 
الشكلانيين الروس هي التعارض بين المتن الحكائي دادا2] / والمبنى الحكائي ]216ناأ5 (مصدر التعارض 
بين: الفابولا2ان636/ القصة بمه56 / النص 6<« الذي ذكرناه من قبل). أو مفهوم الصوت السردي 
الشفاهي الزائف 5!32. ولا يتعين استخدام هذه المفاهيم على نحو آلي: هدف الشكلانيين هو تعليل 
الأثر العضوي للعمل وتفاعل كل عناصره. إنهم في مناقشتهم للتحفيز الواقعي مثلأء يجادلون بأن 
تقنية مثل تقنية السرد الرسائلي لها وظيفة إخبارية محددة تجاه عؤأنا-15-3/ا القارئ, في الوقت الذي 
تكون فيه "مبررة" أو محفزة بواسطة القصة في ذات الوقت. ومن ثم تقوم بعمل علامة واقعية. لقد 
قدَّم عمل فلاديمير بروب في النظرية أدواراً تحليلية أساسية مثل مفهوم "وظائف الحكي" وتنظيمها في 


(1923) بومامطعررزء6 بمومع نا مز دبروووع معطءع0 لمة كلءملخا أه ومتلمةلا عط1 عع مجعلا تععمهئكما ممع (1) 
:50560 (1902) مملقاع عومءط6 أن بإلبن5 هث ,لاطاع 81155 ز(1968 رووعءم ملكةءطعل! أه نوتمعبااملا :مامعمنا 
عناوتصطءع1 مزدوعألبن5 ناعنههلا بمبممع)-طعع لم مع يآ عط ,للعشع8 العامة لاطع 05[ :(1920 ,منا))نلة ممعغطونهولنا 
.(1932 ,ممععاممم عاءملا ببرعلم) 

عطع ذا مطعدمعددذللا علمتكصصعة0 :1910) عانمع ععل مز دمعاطقعع دعل عالمع غذ0 ,لالازفالاعغمعامء علق)ا (2) 
.(1965 بأقطعدااعدعوطءب8 

لمة ممصعا مز لاكناع لاكة 701/1 8508/5 لمة كاكلا 0 كلاذ 708كاالا برط دبروووع صمم] كصملععاعد عطاع عع5 (3) 
عاةعاامء عط أه بومامطمءملة و5026 عاللؤام خالا لمة ,مذاع عن ووالهصمءع موتحددب؟ ,(كمدى لم كلع) دزعم 
رك5ع1م كهاء1 )0 لوتكنعلااملا :ملتدنة) تعموولكا .ث ذتنها .لع لصح .ع رصلع 200 .نم5 ععمعىنقا .كموى (1928) 
.(1968 


46 


"متتاليات". عمل بروبء. هو نحو للحكي يحدد "البني العميقة" الأساسية التحتية لأي عدد من 
التجليات "السطحية". 

أهم إنجاز حققه الشكلانيون؛ إذء هو إنجازهم لمنبج عام: هدفهم هو استنباط علم عام للأدب 
(السرد) قادر على وصف تصنيفات الأشكال الأدبية وأيضاً التطور الأدبي. إن الشكل والوظيفة 
متعالقان على نحو متلازم: الأشكال الأدبية. على سبيل المثال. يمكن أن تبلى وتتيح الفرصة لظهور 
أشكال جديدة (الباروديا) بينما تقوم بوظيفتا الاجتماعية السابقة بالأساس أشكالٌ ثانوية تتطور 
وتتقدم نحو الصدارة. 


الدراسة المنبجية للأشكال الأدبية هي أحد سمات نقد القرن العشرين. ويمكن أن تُستمد 
التصنيفات من اللسانيات وعلم الجمالء ولكها يمكن أن تستمد أيضاً من الفلسفة ومن الدراسات 
الانثروبولوجية المقارنةء ومن الدين. والأسطورة. 


وعلى الرغم من وجود مجموعة من المقاربات الفلسفية وثيقة الصلة بدراسة الحكي. فإن 
بإمكاننا أن نحص الفينومينولوجيا بوصفها الأكثر قرابة من السرديات بالمعنى الضيق لهذه الكلمة. إن 
الفينومينولوجيا هي الدراسة المنهجية للخبرة. إنها تقارب الواقع بوصفها نظاماً شكلياً من العلاقات 
يقود بالطبع لمشكلة الأنظمة الفرعية الإضافية مثل الأعمال الأدبية والموضوعات التخييلية. وتلتقي 
مع السيميوطيقا في دراسة نظم العلامات وتمثيلاتها. وبيعد عمل رومان إنغاردن "العمل الأدبي الفني" 
الث أو عا1وللا بندع16 | 16 الذي يستخدم فينومينولوجيا هسرل في وصف الأعمال الأدبية. عملاً 
تأسيسياً في هذا الاتجاه(1) يكمل الأوصاف البنيوية للشكل السردي على نحو مفيد. وفي عمله الأخير. 
يسبق إنغاردن العديد من مظاهر مقاربات استجابة القارئ في الستينيات والسبعينيات(2). لقد طور 
نقادٌ مثل فولفغانج إيزر الدراسة الفينومينولوجية للتلقي والقراءة تطويراً أبعد. في تقارب وثيق من 
البنيويين(3). وهناك. بالإضافة إلى ذلك. مقاربة أكثر تحديداً نوعاً ما للسرد. ترتبط بالفلسفة 
الوجودية, يمثلها عمل جان بول سارتر أو جان بوبون. 


إن دراسات " الأسطورة والشهيرة " للسرد: شأها شأن الفيتومينولوجيا الأدبية: تمتلك بعد 
ناراتولوجياً شكلياً. لقد ألهم كتاب "الغصن الذهبي" لسير جيمس فريزر. ودراسات كارل يونغ حول 
السايكولوجيا الجماعية. أو كتاب جوزيف كامبل "بطل بألف وجه" لمودنوط1 3 طنط ممعلا 


بلووامتص0 أه كعصناعلعه8 عط ده ممننهونتكعناما مث نعيك أه عاأتمللا بصمعع ]نا عط[ لأعلزمه مولا لحخالا 80 (1) 
.1973 بكوعىم نوتأكقعلاتما مععدع نلطءرهل! :.|اا رممعكمويع :1965 هلع ل3 :1931) عبموىمؤذ ] أو بصمعط1 لصة عنوها 
ععاءعء8 60 مقلاصتب8 درمم] ممتعاط عدمرط مأ ممأغوءأصناصمه) أه كممعئدم :بعلدعع8 لعذامصا ع1 ,لاا 80 ملم | (2) 
(1974 ,ذكعةم نوأكرعلااملا دمكامول] كصطوز :عمصمةاه8 :1972) 

0 لمقلاصبا8 ممع) ممتعاع عكمع2 مأ مم ةع أصباصحدمه) اه كممععدط :معلدع8 لعتامصا عط1 بهغذا لاخمغ للها (3) 
(1974 بؤووعام نونكع نانملا كمكامهلا كمطمط :عم صستناه8 :1972) غععاءعع 
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65ع1(]3) العديد من نقاد الأدب. فكتاب فريزر محاولة للعثور على بنية سردية مشتركة تقع خلف 
نطاق عريض من الأساطير والشعائر. ويحدد كتاب كامبل المراحل البدئية الشبهة بتلك التي درسها 
بروب. إن مقارنة لهذه الكتب تكشف عن تشابهات مذهلة لا تتصل فقط بموضوع الدراسة. وإنما 
أيضاً بالطبيعة التجريدية لمقاربتهاء على الرغم من أن كل واحدة من هذه المقاربات ترتكن إلى 
إختصاص مغاير وتقليد عقلي مباين تماماً. 


وبعد كتاب تشريح النقد" 0دذاء161 06 لإ8036010 لنورثروب فراي. من الأبحاث الرئيسة الأخرى 
حول البني البدئية للحبكة(2).شيّد فراي في الواقع تأويلاً معمّداً لكل الأدب تنتظم فيه الأنواع والصيغ 
المختلفة بوصفها أطواراً في بنية حكائية ترتبط بدورة الحياة. وجدت الإبداعية. والمعرفة. والدقة التي 
يبديها هذا الكتاب على نحو واضح. ما يكافهها في الأثر الهائل الذي تركه. ويعد كتاب "التشريح" شأنه 
شأن أعمال أخرى لا تنتمي للسرديات بالمعنى الضيق للكلمة, قراءة أساسية لأي دارس للحكي. 


نقد الأسطورة يكون دائماً متحداً بمقاربات نفستحليلية. لقد أولى سيغموند فرويد ذاته بعض 
الاهتمام للتأويل النفستحليلي للأدب السردي وكذلك للبعد السردي للتحليل النفسي(3). وتشدد 
التحليلات المبكرة التي ترتكز على عمل فروبد أكثر على الأول. أيء. على آليات التوحد في القراءة. 
وتوهمات 30635165 الكاتب حول الجنسانية والقوة أو الأصل "المرضي" لبنى الحبكة وأنساق الصور أو 


الحوافز 60115. وعلى سبيل التضاد. يمنح النقد النفستحليلي في الوقت الراهن في الغالب امتيازاً 
للمنظور الثاني. أي العنصر الخيالي في أنشطة المحلل (أو الناقد) التأوبلية. والقيود الشكلية 
والمؤسساتية للتشخيص. وما شابه. 

السرديات المعاصرة 


الدراسات السردية متداخلة الاختصاصات تقدم مجالا واعداً للتطور المستقبلي. "السرديات 
المقارنة". على غرار الأدب "المقارن", تتناول موضوعات مثل الاختلافات البنيوية لأنواع حكائية أو 
أنواع حكائية فرعية محددة. والاختلاف الفينومينولوجىي بين الحكي وغيره من الظواهر الأدبية 


بأاعغ)6ط نظ ) نامع 05 :(1956 ,مدااتصمعدق8ة :1922 صلء لعولققطة) طوداه8 معلأاه0 ع1 رمع مضاع .0 5]لحدر (1) 
0ن( .© 0ة) :(1968 رككع1م لاأكمعلالصنا ممعععصلء :ممعععملرط (1949) دععد) لمدكنمط 3 طتاس معنا عط1 
رعولع انه :مملصها) ععالة لدع لمعه محطلههع اعمطعتاة ,لدع عمعطعت .لع ر(كامب 19) ىاوملذا لعىء اام 
.(1981 

(1957,ركدعام بإضأومع لاملا ممعععماء] :ممعععماء©) دبلوذوع عط نلرذأء ]21 ) أه لإلممعهمة لاع 8500 لع ملم (2) 
لمقلصةء؟ عل .(1919) 'غطء | امستعطمنا ودعم' عه ,(1907) 'مععع أكوعمقط2 لمن معغخطعتط ععما' ,ععمهوكم]ز ,ه) رعع5 (3) 
:6465000) لإعطعوى 5 كعوز .كموى ,(كام/ا 24) لبعط لمنصعاك أه ىارملها لدعتعه امطعيزوط عرعامصمت عط أه ممءئألع 
.(1953-66 ,لوهامدعنرك" ]أه عأنا ناكم ا/ودع:م طعمدوهلا 
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والفنية. والشعربات المقارنة لمختلف الثقافات والتقاليد. تحاول الدراسات الخاصة بالسرديات 
المتداخلة الاختصاصات أيضاً أن تقوي الروابط بين السرديات والمحاولات النقدية الأخرى. مثل نظرية 
التأويل أو التلقي. والدراسات النسوية والجنسية '860706. والتفكيكية. يقدم الاتجاه متداخل 
الاختصاصات أهم طرق التطورء على الرغم من أنه يتجاوز في الغالب السرديات بالمعنى الدقيق 
للكلمة(1). 


ويمكننا أن نصنف نظريات الحكي. من منظور ناراتولوجي ضيق. وفقاً للموضوع الرئيس 
لدراستها ضمن البنية المحددة ناراتولوجياً للنص. إن النظرية هي دائماً نموذج محدد يميز ويمنح 
أفضلية لبعض مظاهر موضوع الدراسة. إن معظم نظريات السردء تمنح من ثم امتيازاً إما للحكي 
كسيرورة أو للحكي كمنتجء والمستوى إما أن يكون مستوى "الحكاية" 3اناطة). أو القصة. أو التمثيل 
التضف. 


نظريات التأليف 


لقد كان التأليف والإنتاج الأدبي أحد المجالات التقليدية للبحث الأدبي. لقد تطورت الثقافة 
التاريخية في القرن التاسع عشر بموازاة التصور البورجوازي للمؤلف بوصفه ملاحظ منسلخ للمجتمع. 
إن التوجه التاريخي فضلاً عن التصور الفردي للكتابة, ما يزالان هيمنان على نطاق واسع في الوقت 
الراهن. وبالإمكان تمييز اتجاهين على وجه التقريب. أحدهما هو النقد الانطباعي الذي يكون في 
الغالب بيوغرافي الأسلوبء ويهتم بشخصية المؤلفين وحياتهم, وفي أحسن الأحوالء نوعية خيالهم 
وأسلوبهم, ومقارنة أعمال مختلفة,. ودراسة التأثير. ويبلغ هذا النوع من النقد ذروته الأكاديمية في عمل 
والتر رالي اعأ»|2 ع:1دلالاء أو ديفيد سيسيل 11© 2(]0310).: وريما كان هذا الأسلوب هو الأسلوب 
المرتبط غالباً في الوقت الراهنء بالمراجعات واللقاءات الصحفية. أما الاتجاه الثاني فيهتم أكثر بالتاريخ 
الأد بي: تفاصل الفترات الأدبية وخصائصها المحدّدة. ودراسة المدارس والحركات. والتفاعل بين الأدب 
والظواهر الثقافية الأخرى (من سانتسبري (إالاط521015 وكير /260! ولانسون 30507] حتى المنظرين 
المعاصرين لما بعد الحداثة)(3).إن النقاد الفرنسيين والألمان. وغالبا الأميركيين. يكونون أكثر ميلا من 


عطغ مذ عم ذااعابورمة5 أه عونلا عطآ تعتننان© صا علاعوررولك ,زلعء) لاأكفلخ جرع لم10 5لهلاع عع مهةخومز ,ه14 عء5 (1) 
.(1989 ,عولع1]آناه] نمصملمها) ع تنخدمعئذ ا لمة ببرإطمهدكماتطة روععمعأء5 

8ع1املذا عزذد :(1859 ,صدااتصعدذمة :مملمما) كعابود تغط لصهة ككددتاع هملك طونؤوزم8 ,للوككفلذز مالاخ (2) 
بعاطوخكمهم) :مملمها) ككدتاع نهملا مونمئالا بابدع بالعععماالام0ا لها :(1894) اعنحمم طدذاومع عط1 ,لماع افمة] 
.(1934 

بلهوسماء ص81 نع تناطمألع) بمموعااة أه عدنه عط 300 ععمقصهع أه ومتطوتسماع ع1 ,/انا 158 لامك 06605618 (3) 
ب(1894) عكتقعمةع؟ عسسهممعئن! ها عل عرزمعذأل ,لا 0 كلها ع/ا14 5لا6 :(1896) ععمدهه لمح عنمع بهع>ا .م .لها ز(1897 
لولمه ا زكامن 9) أعبحولة طدتاعممع عط أه ممذلا باعكلقة .مقع ب(1951 بعععطعول] تدتيج0) نوكانت! اند ملع .نع 
.(1924-38 ,برطعوعط لقا 
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نظرائهم البريطانيين لتأسيس الثقافة الأدبية على نظربات التايع المعاصرة سواء كانت 0 ته ب 
تطوربة (برونتيير 8:006]16:6) كلاسيكية (ت. س. اليوت): هيغيلي 5 المبكرة) ما 
(اللوكاتشية المتأخرة. فيمان 01/6100300. فَيْيَرِيَة (وات) أو بنيوية (وايت)(1). إن المظهر م 
المحدد لهذه النظربات يكمن غالباً في حلقات الوصل التي أرستها هذه النظريات بين سيرورة الحكي 
والحكي الاساي" 112118 1ع1351 للتاريخ الذي توعفوهة إطلارا أهايبيا ذنا: 


ويعد التحليل النفمي مصدراً رئيساً آخر لنظربات التأليف. وبتعيّن علينا أن نضع في اعتبارنا أن 
هذه النظريات الفروبدية. أيضاً. تقدم حكياً أساساً لتطور النفس. إن هدف الناقد يكون دائماً رد 
الأنساق الأسلوبية والموضوعاتية في العمل لبنية شخصية المؤلفء مع تقييم التفاعل الحاصل بين 
المؤثرات الواعية واللاواعية. إن تأثير التحليل النفسي على دراسات الحكي واسع النطاق إلى درجة 
يصعب معها حتى محاولة عمل مسح محدد له. وهناك فضلاً عن ذلك. القضية المرتبطة بشكل وثيق 
بالمعالجة النفستحليلية التي ينظر إلها كسيرورة حكائية يمكن مقاربة أنساقها ورمزيتها على نحو 
مشابه كثيراً لذلك الذي تقارب به أنساق النص الحكائيو رمزيتة. 1 


نظريات التلفظ 


إن النظريات التي تضع دراسة التلفظ 0635100نااء واجراءاته في الصدارة ترجع إلى النقد 
الشكلاني للقرن العشرين (الأسلوبدية؛ الشكلانية الروسية. النقد الجديد. مدرسة شيكاغوء البنيوية 
والتداولية الأدبية). إنها تحاول التعرّف على الخيوط أو المستوبات المختلفة في صوت النص: لم يعد 
صوت المؤلف. أو صوته فقط هو الذي يخضع للتحليلء, ولكن أيضاً عدداً من الأقنعة التخييلية 
للشخصية القناع التى تتو تتوسط بين صوت المؤلف والشسخصيات. إن هذه النظريات ت تميز بين المؤلف 
التارسخي والراوي. والمؤلف الضمني. وبعد كتاب "بلاغة الرواية" ممنء1؟ أه 550 ع1 نصاأ 
تأسنسيا :من هذة: الناحية: وتُسُتخدم النظريات اللسانية التي تدرس تجسد الذاتية في اللغة 
(بنفنيست. أوستن. باختين) غالبا في تحليل التلفظ السردي. ومن الممكن أن تركز التداولية السردية 


بقعصنا عانولا سعلا) مها صولا .1 .كموى (1863-4) عنكقعغنا طدتاومع أله بمموونط ,غعلالم1 غ1لاامممانم (1) 
5م53 :1890) عربققيع]أ! دا عل عءعتمئؤوتط| دمول كم معع دعل صواءساوع ٠"‏ ,عمغااعلطلاه8 ملحملذامعمع :(1965 
تضلصها) كبرودوع لعنععاء5 مز ,(1919) '6معاج1 أودأطلما عط لمة مملتلدء؟' ,01لاع .د .1 :(1980 بعمعطعوبا 
طمممقط .كمقى (137) اعنحولئط لهعلممووتط عغط1 لمع اعنولة عطزغه بممعط؟ ,كعفاناا :(1951 ععطوع لمة ععطوع 
بلالاشالذاعللا 1ع208 :(1983 ركدعام واكةعطعلة أه نوتدعلااصلا تمامعصنا) اأعطععتقة بعاموعد لمه العطءئ نح 
معطعذذاومع صا عنانهاعمدعع5 عل عانعطوعة لمن عغط اطعوع0 عنت .موثلا أه عملمم لدب عادياملمدوىءاطقعع"' 
اععحول! 01 عونا عط1 ,1 آثلقا للها 369-416 :(1962) 10 عاأتكتمقاععصة لصن عانتدتاومق عنا؟ عا مطعكئاعت بمقصسصمع] 
ما ممتكدمتوقهصا أدعءموذذتا ع1 :نوممعكتطوئعلة ,15 انالقا لاعرالاق ام :(1983 ,مننهومء6 تطموسعكلممممولا :1957) 

(1973 بودعام نوتوععلالملا كمكامهلا! كصطه| تععمصةءلد8) عممنع بومبغمعع-طاتمعععع ملح 
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أيضأ على الخصوصيات التلفظية للسرد التخييلي وغير التخييلي. إن الأساليب البلاغية المحددة لكل 
صوت من الأصوات النصية؛. تساعد على تحديد أسلوبية النص. 


وبعد الحكي التخييلي من وجبة نظر التداولية الأدبية. نشاطأً خطابياً من الدرجة الثانية (أو 
دك معقك-مث أحدات الكلام). يقتضي فهمه فهم مقامات الخطاب الأكثر بدائية أو الأدبية التي 
ينشأ منها. وفي التصنيفات المبكرة لأحداث الكلام لم يكن هناك مكان للحكي التخييلي. وليس في ذلك ما 
يثير الدهشة. حيث لم تكن هذه التصنيفات معنية حقيقة بأحداث الكلام الفعلية». وانما بأنماط 
أحداث الكلام المعيارية التي تتسم بصبغة مثالية. وهذا هو السبب في أن أوستن وسيرل قد تمكنا من 
وضع نحو للجملة كأساس لدراستهما حول نشاط الكلام. إن من المتعين على دراسة الخطاب الواقعي. 
أن تكون مؤسسةًء بحكم الظروف. على نحو نصيء ويتحثّم علها إعطاء نتائج أقل وضوحاً إلى حد ما. 
إن كتابة رواية. هي بطبيعة الحال حدثٌ كلامي. سوى أنه من المتعين الإحاطة بخصوصيته عبر نظرية 
للخطاب تأخذ في اعتبارها الظروف الواقعية والسياقات التي تكتب فها الروايات. كتابة الرواية. أو 
كتابة الرواية التخييلية, ليست "تقريراً" غ5]8:6760: على الرغم من كونها فعلاً مشتقاً لنوع يتخذ من 
التقارير سلفاً بعيدأً لها في تصورٍ بنيوي/ تكويني لنشاط الكلام. ولأغراض عملية في التحليل فإن كتابة 
الرواية هي ذلك النوع من الحدث الكلامي الذي يسدى "كتابة رواية": إن اللسانياتء. تندمج تدريجياً 
عند هذه النقطة في النظرية الأدبية للأجناس. وما بين الحدث الكلامي اللساني الذي يدعى "تقريراً" 
والحدث الكلامي الأدبي الذي ندعوه "كتابة رواية". يمكن تمييز العديد من الخطوات المفهومية من 
بينها دراسة حول الملفوظ التخييلي المشتق من الملفوظ الأدبي ودراسة السرد بوصفه ملفوظاً ممتداً 
مشتقاً من الجملة البسيطة(1). 


نظريات الفعل أو المتن الحكائي 


إن نظرية الفعل اختصاصٌ فلسفيء يمتد عمله بدءا من الأبحاث الأخلاقية التقليدية 
(وءنطعع مدعطعةصرمء 1لا لأرسطو) وحتى المقاربات الحديثة في مجال المنطق الشكلاني (فون رايت ٠١/07‏ 
خط ذلا والبرمنيوطيقا (ريكور) أو علم النفس المعرق (جوفمان)(2). إن هده النظريات ر تكز على 
دراسة الأحداث. ومتتاليات الفعل. ومخططاته. والوظائف. والعوامل. والشخصياتء والأطرء 


مع اذا تع تدعا لصة عىنامءذأ0] ,(.لع) عازام لحقلا لمق لالاع! :ك72216ع3:م بصومئئ1ذ| متىا ءوس عمويوءعاعء: عدرود (1) 
ب[ آشطط عذانلا0ا لالعقاز :(1985 ,كمتصوزدء8 :مقلع ةوصة) عروعء6 بمورعئنا أه وأويزاهمة عط ه: دعطعومممم 
8068 :(1979 رووعء”] بوتكرع ناملا همقتلصا :ممءومتصمه!8) عكنامءذأ0) بموعئن أه بومعط] عم تاعععم؟ 3 لمدنهاه 1 
(1990 بعولع ننه تمملهها) دعنتقصعق6 بمدرعأنا ,زلء) اعد .ما 

مولعم أه بورمعط1 لهتعمعة عط لمة عنهعما عتتدمع0 مز بروووع مم ,)للحا للزلا >العلاعل 060808 (2) 
نل الالاع :(1986 ,اأنأدع5 :دلموط) مصونعد'!| قة عللاعع اها بؤالاعغعا|8 الأاخ0 :(1968 ,لمدالاوك طعموكك تملع عكمصمة) 
لموبصة! :.دكقالةا ,عو لنطصة) ععمعلمعم<غ آ0 مملدأمدوره عطع مه برودوع مق :دأتكبزأدممة عمدءط ,لقالا ]0) 
.(1974 رووع0 بوأومع نول 
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والقوانين الداخلية للعالم المروي. وفي مجال السرديات الأدبية نعثر على بعض التطورات المؤثرة في 
المدرسة الشكلانية الروسية. لقد طوّر فلاديمير بروب وذخا للتصنيف الوظائفي للأحداث وَوضفا 
لمتتاليات الفعل على مستوى المتن الحكائي. لقد أقام تمييزاً واضحاً بين النص في ذاته من جهة. وهو 
مستوى التجليء والمستوى المجرد لمتتاليات الوظائف ودوائر عمل الشخصيات من جهة أخرى (وهي 
تشبه "عوامل" 36305 غريماس)(1). وبميز توماتشفسكي. على غرار التحديد الذي أقامه 
فيزيلوفسكي للحبكة أو الحكي (المبنى الحكائي 50206]6) بوصفها تتابعاً من الوحدات الرئيسة غير 
القابلة للتحليل: أو الحوافز 70165 (ذوات بالإضافة إلى فعل قيامي). بين وسيلتين للتصنيف (2). أولاً 
يفرّق بين حوافز مشتركة 20:15 0160| وحوافز حرة 20615 عع12]. إن الحوافز المشتركة ضروربة 
لهوية المتن الحكائي. في حين لا تشكل الحوافز الحرة أهمية ويمكن استبدالها من دون أي تغير دال 
يطرأ على المتن الحكائي. ثانياً. يعارض توماتشفسكي بين حوافز ساكنة 770:15 51316 وحوافز دينامية 
65 03016ل9ل. الوصف مثلاًء أو الأفعال غير الضروربة تكون ساأكنة:ء بينما تكون الأفعال ذات 
المغزى دينامية. وهذّب بارت ومعه بنيويون آخرون هذه المفاهيم. ويمثل المقال الذي كتبه بارت. الذي 
تضمه مختاراتنا من النصوص. أهميةً خاصة من نواح عدّة. فقد كان المقال مؤثّراً على نحو خاص 
كنموذج لتحليل الأفعال الحكائية. لقد استنبطت نماذج عدّة مُشَكُلة قياساً على المنطق اللساني أو 
الشكلي بفضل النقاد البنيويين من أمثال بريمون. وغريماسء وتودوروف وبرنس. ولقد أدرجنا 
مختارات من عمل بريمون وغريماس. وتقارب نظريات عدة شكلانية إضافية في تحليل بنى الفعل 
وتوليدها وتنوّعاتها وتصنيفاتها الممكنة(3). ومن بين التطوّرات الحديثة لنظريات الفعل. تكون أكثر 
الإسهامات فائدة هي تلك الإسهامات التي تردم الفجوة بين السرديات الأدبية والأنساق المعرفية (مثلاً 
جوفمانء بوردول. برانيغان)(4). تضع دراسة أنساق الفعل بلغة المخططات 56160733 والمخطوطات 
5أم أ :. والأطر 5 في اعتبارها تشكلات نموذج مشترك لكل الأفعال الحكائية ("داخل" المتن 


عأعامة0] .كصدى (1966 لمطععقل8 د غة أمصسععهم مخ نى أغأمةطع5 أتناءء نا 5 ,كخالذاع 08 .[-.ظ زعغة المع ,60م06هم (1) 
أه لوأىعلاامنا تمامعلصنا) عع أتعطءك للهمهظه .لمعما ,عناعلا مداخ لمة ععاتعاطءد نااشلافع ,ااع/4ا 4600 
. (1983رووع22 وعاكورطء لح 

1-133 .مم ,(1913 عونطومععء2) 2/1 ,لتمعصتطعه؟ عتمةعطهك مز لبامععطعنفد ماع20 ,كاكلا 0 اع5]لا .ل( .م (2) 
لصة كلء) ذأعه8 لقة تممصعا مز (1925 المنعوئعةنا وزممع1 01 .كمون لصة عععاعة) 'ىع لموصعغط1"' ,اديع طاكةصه] 
.61-98 .مم رلمذاع عر عواألقصعهط موأكديه ,(خصدى 

م بل8هب8 غلللاع>! :ارمس عاطةنعصناصصا وممصة معدكمطء كمملععئ أل عاطتكدمم عععطغ أه عامصود َم كمُْ (3) 
2115 ) صأكعمول منه1 أمعواط أمعمععمه عط" ,الفط .5 .8 :(1962 ,لاعملها :لمداعبعاء) دعناعمالة أه عيمصصدع 
ز62-93 .مم ,(1957 رددعمم معد تط) اه بوتومعلاامنا :مجدع اطع صلءع لععل,6ة :1952) عمق .ك ]ا .لع ,دواع ءلم لمه 
(1973 رمغ نم8 تعبهدل] عط1) ععث أقطيع/ا لصة دع أ ]دأبعص اه تميعك مه دبرهدوع ,165 )81 ملاعل .0 مخفا اللا 

لوأكاعلا صلا :مودالة84) مان مملعلط عط ما ممعو ولك باع للا 8508 ماالاثما زدتدبزاوهمظة عصممع ,الذابلع]]00 (4) 
.(دماء8 ,234-48 .مم عع ) للخم اللظا8 رأهاظلخاراع ر(د1985 ,كدعام متأكممءذثللا أن 
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الحكاني و"خارجه" على مستوى بناء القصة ومستوى سيرورة القراءة). كما تسمح ايكيا بإقامة 
الروابط بين السرديات والذكاء الصناعي(1). 


نظريات القصة (:3ه560) والسرد (1121126101) 


يتعامل العديد من المنظرين مع البني الوسيطة لتركيب القصة لم560 والسرد 203136100 
والعديد مهم يشدّدون بصفة أساسية على هذه البني. وتشكل هذه النظربيات الجوهر الضيق 
التقليدي للسرديات. إنها تستنبط صيغاً لتحليل بنية زمن القصة (ترتيب الأحداثء الانحرافات 
الزمنية مثل الاسترجاعات. أو الاستباقات. الديمومة. وانتقاء المشاهد. والإيقاع السردي. إلخ). كما 
تقع دراسة وجهة النظر (التبئير. المفارقة الدرامية, التشويق. الرؤبة العليمة)2. وصيغة التقديم 
(عرض/ سرد) ضمن أفق نظريات بنية القصةء كما يحدث بالنسبة لتحليل خطاب الشخصيات 
(الأسلوب غير المباشر الحرء. تقديم الحوار) والصوت السردي. ولقد طوّر النقاد الشكلانيون 
(الشكلانيون الروس. الأسلوبيونء النقاد الجدد. البنيويون) أكثر مقاربات تركيب القصة والصوت 
السردي تأثيراً. وعلى الرغم من العدد البائل لهذه المقاربات الذي يجعل الانتقاء المنصف منها أمراً 
مستحيلاً. فإننا نحيل القارئ على المفاهيم الرئيسة التي صاغها أو طورها هنري جيمس (الراصدون 
75 ع وجبهة النظر المقيدة). ولوبوك (التقديم المشهدي أو البانورامي. العرض/ السرد).ء بالي 
(الأسلوب غير المباشر الحر). بوث (الرواة الجديرون بالثقة أو غير الجديرين بالثقة. المسافة 
الأخلاقية أو الفكرية). جينيت (التبئير. مستويات السرد. المفارقات الزمنية, الرواة متجانسو الحكي 
عأ+ع50700168, أو غير متجانمي الحكي غ56:6:001686:1. المروي له): بال (المبئر. مستوبات التبئير). 
باختين (المبدأً الحواريء البوليفونية. تعدد اللغات). دوغاردان. همفري أو كوهن (تيار الوعي). فاولر 
(أسلوب الذهن). واذ إن هذه الدراسات تشكل المتن الرئيس لمختاراتناء فإننا نحيل القارئ على 
النصوص المعنية. إذ يتم تحليل العديد من المفاهيم الناراتولوجية الأساسية بالتفصيل. إن مختاراتنا 
تضم مقتطفات من أعمال كلر. وستيرنيرج» وبال» وريكور وتهتم بتحليل العلاقة بين التتابع المقدّم 
للأحداث والبني التمثيلية للقصة من وجهة نظر التقديم السببي والزمني والمنظوري. ويركز المقتطفان 
اللذان يضمهما قسمنا الموجز عن الفيلمء واللذان كتبهما برانيغان وديليتو أيضاً على مثل هذه البني 
التمثيلية. ومن ناحية أخرى. تركز المختارات المجمعة تحت عنوان "النص" على السطح اللساني للحكي 


كه بو ةاقطعبك0 عغط] ص نعولء أسمما عومعمعدعرمعء ه] عانم سعصوءع لذ ,لكلكلطالز لءاللهقاا مزرععمهكم]ز ممع (1) 
لاخ ا( اذكا .8 ,/1 80880 .6 اعالطثم) ر(1975 ,]از لاصسور0ع لا عارهلا معلذا) ممعكمألها .ل( .© .لع ,رموأؤأ/ا عغنام كم ) 
بلأشناععل/ة كعلامر 155-73 :(1977) 8 ععمعىو ألاعتها لهعلععم تصسعئدبرك عملوزما معبررا-عموع م :لام .له )ع 
لم عامقطد .© عععه8 لع ,كععناتة أمتلا كنا عصدعومء" عباع تومألمدئدعلمنا تعتناممرمع عل توما صز ملمك-ء131” 
كالاذاا مد 01/6 601 .6 /6866081 :197-226 .مم ,(1981 بمسططاءع تزلة بعلهلدااتك) عاععطوعنه .>( ععطممعقطع 
بلع ببممعغط! نمومعغنا أه عتقبط غ16 عار ومتمدعلا أه بومعغط! لمة ,بوممعط] بمممعئنا راع انام ورهن" ,بلالا 

386-60 .مم ,(1989 بعوعاءنهع عاءه/ بمعلا) معطم كام لج 
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والنشاط التواصلي لذوات الحكي (المؤلف. القارئ, الراوي. الشخصيات). وي هذا القسم. نضم 
اسهامات رئيسة من بوث. وجيبسون. وشتانزل. وجينيت. وبرنس وهتشيون. 


الحكي. من بين أشياء أخرى» فعلٌ. حدث من أحداث الكلام التواصلي. رسالة منجزة بين مرسل 
ومتلق. ولقد طورت المدارس النقدية لما بعد البنيوية تحليل دور القارئ في التواصل الأدبي. مؤكدة على 
الطبيعة النشطة والإبداعية للقراءة والفهم بصفة عامة: تسلّم نظربات الحكي المبكرة عادة بدور 
القارئ. إلا أن التطورات المتتابعة قد تناولت دور القارئ من منظورات مختلفة. وتشعبت صورة 
القارئ. يتحدث ووكر جيبسون عن "القارئ الزائف":ع20ع., >اء220 186 . وهو صورة للقارئ تدمج في 
النص عبر الافتراض المسبق والمطالب الأيديولوجية(1). أما في الوقت الراهن. فإن مصطلح "القارئ 
الضمني" :6306: 160ام02أ هو الأكثر استعمالاً. ويمكن للنص أيضباً أن يحدد ملامح نسخة تخييلية 
للقارئ, هو المروي له(2). إن المروي لهم يمكن أن يتراوحوا بين شخصيات متخيلة ومُخَاطّبين متخيلين 
أقل تطفلاً والقارئ "الزائف" أو الضمني. 


واتجاه آخر للبحث يتوقف في تحليل النص على وجهة نظر القارئ. إن البنية السكونية للمعاني 
تدب فيها الحياة فجأة: يصبح الشكل سيرورة تركيب متتابعة. سلسلة من الفرضيات المؤقتة في ذهن 
القارئ, ولا يكون الشكل الإجمالي هو "الصورة" النهائية "في السجادة" 6غعم:3ء عأ مأ ع؟نداعأ؟. التي يقوم 
القارئ ببنائها حالما يفرغ من قراءة الكتابء وانما هو بالأحرى التشكيل المتصاعد واستبعاد الفرضيات 
البنيوية في أثناء عملية القراءة(3). 


إن المظهر الإبداعي للقراءة يغدو أكثر وأكثر بروزاً كلما انتقلنا من النظريات التي تتناول تركيب 
الفعل وبني القصة إلى نظربات تحاول تحليل أيديولوجية أو دلالة النص الذي ينظر إليه كملفوظ 
أدبي. كانت النظربات المعاصرة للقراءة (التفكيكية, الهرمنيوطيقية. ونقد استجابة القارئ. ونظرية 
التلقي) تشكك بانتظام في إمكانية القيام بتحليل موضوعي مشكل لهذا المستوى الأيديولوجي. فري ترى 
أن الأيديولوجيا أو دلالة النص ليست بنيةء وانما سيرورةء وناتج للتفاعل بين النص والقارئ. ويد 
بروكس بناء القارئ للحبكة للعب الرغبة والدوافع الفيزيقية كما حدّدها التحليل النفبي لفرويد. 
وتقودنا بعض هذه الأبحاث باتجاه الدراسات السياسية والثقافية. تحاول الماركسية وما بعد البنيوية 
النسوية أن تبيّنا كيف أن القراءة فعلٌ سياسي يتضمن القبول ب أو مساءلة التمثيلات سابقة الوجود. 


.265-9 :(1980) 11 طدتاومع عوعاأه) ئعلدع8 عاعماة لمة 5ععلمع8 رؤاعلهعمك ,كه طاناة' ,618501 جاعكل املا (1) 
عع ةلا عط أه نإل بنك عط مغ مولع نلصا رع )لال رعورنامءذأنا عومدلا ,ع1 اغلاع0 (2) 
علاتاع1مععتما أه وتممطية عذ١!‏ 2دكةلن كنطآ مذ ع1 د عيعط1 وا ,زواع لاغاللة1د : 5/2 ,10]5همة (3) 
أعف عط! لمة ععلدع8 لعنامها عغط١!‏ بهذا ر(1980 دوع:0 نالدع لاملا لتدتصمولا تدكدكا رععلعطصة)) دعأ أمناصصه6) 
ز(1980 بكدعام لطأومعلااملا كمؤامهل كصطهز تعتمصلغله8 (1076) عكمممدع8 ع نعط زوعمق أه بوممعط1 لَىَ نعم تلدع )01 
(1981 بعولع تناه نمملهما) عناكوسةلا أه ممع بئكمه) وأعلمع8 ع1 ,8 80لن لاع [كم 0ب 
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ونماذج التأويل والفرضيات المسبقة المحملة أيديولوجيا. ويُعَدٌ نص دي لوريتيس إعادة قراءة لبعض 
النماذج الشكلانية السابقة من هذا المنظورء كما أنه يُعَدّ نموذجاً جيداً للالتقاء بين التحليل النفبي 
والسرديات والنقد النسوي الأيديولوجي. وتؤكد بعض المدارس أكثر على فينومينولوجيا الفهم. إنها 
تحلل دلالة النصوص في تعالقها مع الطبيعة التصويرية |013ا8/ للغة (التفكيك) والخبرة الغيرية 
ووع01860 والتقليد (البرمنيوطيقا) أو التطورات المعاصرة في علم النفس. والذكاء الصناعي 
واللسانيات وعلم المعرفة(1). 


نظريات ال مرجعية الذاتية وتداخل النصوص 


إن نظربات الانعكاسية الأدبية بؤالا»اء61ع؟ بمدمع:]1! يمكن ردها إلى الرومانتيكيين الألمان(2). ولقد 
تزايدت أهمية هذه النظريات في النصف الثاني من القرن العشرين. مهتم الكثير من النقد البنيوي وما 
بعد البنيوي بالرواية التجريبية. وتحليل الرواية أو الميتارواية الانعكاسية, رتما لأنها الأكثر صلة 
بالاهتمامات الناراتولوجية(3). وما نعنيه بالميتارواية هو الرواية التي تجرب داخل شكلها الخاص 
كطريقة لخلق المعنى. إننا نربط الرواية عادة بالواقعية. تماماً كما نربط الفن بالتمثيل 
]ةعم نمع .. سوى أن النزعة الواقعية. الميل إلى المحاكاة. يتم موازنتها دائمأ بتخييل الرواية. الأمر 
الذي يخلق توتراً مميزاً بين استراتيجيات التخييل والدافع إلى الواقعية. ريما يكون التوتر بين الواقع 
والتمثيل المحاكاتي: نقطة الانطلاق المثلى لمناقشة حول الميتارواية. وبدلاً من التسليم بالواقع أو 
الواقعية. فإن الرواية الانعكاسية تستكشف الأسس الإبستيمولوجية لكلهماء وتتصدى لتعريتهماء 
وتفتح الطريق إما لواقعية ذاتية الوعي(4). أو لشيء آخر. إذاًء بالإمكان تعريف الميتارواية كطريقة 
للكتابة. أو على نحو أدق. طريقة لاستخدام البني الروائية على نحو واع. طريقة لممارسة الألعاب 
بالرواية. إن الميتارواية ككتابة يمكن أن تشكل جنساً ثانوياً يكون فيه العنصر الانعكامي هو المهيمن. 
يرى رودرت أولتر ء66ا8 غمءطه» اختلافاً بين الروايات ذاتية الوعيء والروايات التي تضم لحظات ذاتية 


لمتكقاءمععتما كه كعتأاه0 عط لصة ممتتمعلامهم عاتتوعقلط!ا :ومألمعع عرماعق8 ,12الاملؤاقفع .رز 8عاعم (1) 
لوععم؟ 'عنعه ]د01 بصممتامككتلمعنهما مك :دأكدبزلهمة عبته مهلم" ز(1987 رودعمم بوتدع بصنا العمرمت لالط بوعقطءا) 
أعلصن5) 11,12 بجوله1! دعععه2 أه كعندذا أوأععم؟ ,كلع ]دابع بووهأمتدمقل" ز(1986 أثرمة) 15 دع أْعءه2 أ0 عنادذا 
اع انء انا مأ عنااعة مولا ,(لع) لأكظضلة ر(1991 الج ,1990 عععمثلقا لمج 

رحاعتصسا) طعكقه طعتعع ال املها .لع بمعقعقطءك عطعدنوتيعا مز (1800 -1798) بةمعطعخ 5ه0 ,اع86 5021 (2) 
.ى لاع طءوع باغ6ع ل :(1958 

معل) لمدسولا لمقطعنه .كمون (1963) ممتعاط مه وبروووع تأعناولطا معلا ج ممع ,181ال68-ع2088 لااهام (3) 
اعشلعالة ب(1978 ,اأبعك :دأمدج0) ممصم يلل دعصمغاطمءة لابوع 0ل ,لا 0طهمفعلع الأمعز :(1965 ,علنامع0 عاءملا 
ماع|8 041 :(1983 رووعمم بوأومعلااملا العمعاعب8 نع نطادامعا) عاو ةلت كه صملئاط تأعبحملط عبرنرزع |/ع8 ع1 ,0لا800 
ز(1984 بعولعاغنه8 تمملمما) ممتئءئط دنمءدممء اعد أه ععنعومم لمة نصمعط1 عط1 :ممنتك أ أمتعكقة ,لأمانام للا 
أن دعععو0 ث لالع لل 1نالك خمالذاا :(1987 ,معسطععلة تمملهمما) ممتعاط عوتممعلمصوودهم ,ا افلاءكلة احذىَ1ا6 
.(1988 ,اند مدوعا لمة عولعأغبه تمملمما) ممنءاع ,بممعط] ,نصمووتاط :مروكتمءعل600كمم 

5اع] للا بصهعمم معامم :ه100 أعبحولا ع1 مز (1969) '20305ودمء© عط غد ؤدزأاعاول١!‏ عط" ,006ص (االام0 (4) 
87-16 .مم ,(1990 بدصقادمع تمملدها ملع عم :1977) بوصنطلمء8 مأمعاهلا .لء ,ممتعن] ممعلملة مه 
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الوعي(1). ومن المتعين أن تتشكل الرواية ذاتية الوعي عبر جهد متسق: يجب أن يكون الوعي الذاتي 
مركزياً لبنيتها وغرضها. يوجّه مصطلح "انعكامي" علالءاء|/ع؟ اهتمامنا لكل من البنى المراوية 
(التضعيفات. التماثلات. الأطر. الإرصاد ©77لاطة مع ع15هم(2)) والفكر والوعي والتأمّل. والمعرفة 
المصاحبة للفعل. الميتارواية هي في واقع الأمر رواية انعكاسية. ليس فقط بمعنى احتوائها على الصور 
المرآوية إِنما أيضاً بمعنى أن هذه الانعكاسات المرآوبة 012201085 والبني الانعكاسية تستخدم كنوع 
من التأمل في طبيعة الرواية. يعرّف ولتر الرواية ذاتية الوعي بوصفها "رواية تزهو بانتظام بوضعها 
الخاص كعملٍ فني؛ ومن ثم. تسبر العلاقة الإشكالية بين العمل الفني الذي يبدو واقعياً والواقع'(3). 


سوى أن هذا التعريف للميتارواية تعريف نصيْ التمركز: إنه يستبعد ظواهر انعكاسية عدّة في 
العملية الأدبية. وهذا يمكن تحديد الميتارواية أيضاً بوصفها طريقة في القراءة. القراءة "الانعكاسية" 
للنصوص تعد أنموذجاً 30م كديا يزودنا بطريقة جديدة لاستكشاف المعنى في الأعمال الأدبية. 
واستخراج بني المعنى التي يمكن أن تكون آلية لا يخطط لبها الكاتب عمداًء ولكن يصل إليها القارئ 
بالأحرى من خلال اللعب التلقائي للمعنى أو التفاعل بين الكتابة والقراءة. 


تتحدى الميتارواية فرضية نقدية سائدة مفادها أن العمل يكون صامتاً بالنسبة لنفسه. بانتظار 
الناقد الذي يؤوله. يكون العمل الميتاروائي في الغالب واضحاً بما يكفي بالنسبة لأهدافه وتقنيته. إنه لا 
يقوم بنقد المواضعات الأدبية السابقة عليه فحسب (كل الأدب يفعل هذا إلى حد ما). لكنه يقوم أيضاً 
بنقد مواضعاته الخاصة. يشترك كل الفن المعاصر في هذا الموقف الذاتي الوعي من الماضيء. هذا القلق 
الذي يمتح من فوات وقته. يجادل جوسيبوفيشي 05100110[ "ليست هناك طريقة أفضل لتحديد 
منجز بيكاسو وسترافنسكي أو إليوت من القول بأنه استكشاف لكلٍ من الوسط الذي يعملون فيه 
والاستكشاف التقليدي لهذا الوسط"(4). ربما يكون استكشاف الفنان لإمكانيات الفن الخاصية 
الرئيسة للقرن العشرين: ليس من المدهش أن يكون هؤلاء المستكشفون قد قاموا بانتهاك العديد من 
الحدود وبلغوا العديد من النهايات المسدودة. إن نمذجة هتشيون للحيل الانعكاسية المتضمنة في 
مختاراتناء مثال طيب للمقاربة البنيوية للانعكاسية. 


المدرسة التفكيكية. وعموماً.ء سوف تقتفي أية قراءة تفكيكية لأحد النصوص (أي نص) أثّر إخراجه 
58 ليتافيزيقاه الخاصة فقط لتقويضها بإظهار كيف يؤدي ذلك إلى التناقض 01/3012100© 


أه نوأوعلامنا ببإعاعاءع8) عروع6 د5نمككمه)ل)اع5 3 كة أعناملة عط1 عنعدلةط لونعد6 ب8غع1اخم 1جهع08ه (1) 
(1975 ,ووعام وأصعم]نةا© 

كعطع نلا مصاع لصة برعاععتطلاا بومععز[ .كمدى (1977) ععاع] عط مأعمستاة عط ,تاعكض6لاع امم لاعاعناا عء5 (2) 
(1989 برووعام ناتاه" :لره):0) 

.م معأوقا/ا أدنصة5 ,داع 1 الم (3) 

61 :ل:هالصةئ5) دمتعا مععلملة آه رلبوك ث عامه8 عط لمه لأرملها عط1 ,ا6ا/ا (05١20‏ اعلأطقم6 (4) 
ناكا .م ,(1971 ركدعىم بواتدرع امن 
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والمفارقة 3030م والمعضلة 0012م2. أي: كيف ينجز النص تفكيكه الذاتي. وتتسم مناقشة هيليس 
ميللر في "الخط 106" بشيء من الطموح.ء إذ تحاول أن تقتفي أثر المعضلة التي تشكل أساس أي 


إن الميتارواية غالباً ما ترق إلى أن تكون فعلاً من أفعال نقد تقاليد سابقة بسبب ارتباطاتها 
بالباروديا والوعي الذاتي. ولا يمكن فصل مناقشة الانعكاسية؛ بالتاليء عن فكرة التناص 
بوتلدن»اءغمع]ماء التي تؤؤكد نظريتها بأنه ليس هناك نص يوجد بوصفه كلاً مستقلاً ومكتفياً بذاته: 
تحدّد خبرة القارئ بنصوص أخرى شروطه وتأويله. وتفترض الأوصاف الكلاسيكية للحكي (أرسطوء 
هوراس) عادة أن يستخدم الشاعرء. بوصفه صانع حبكة. قصصأ تقليدية بدلاً من أن يبتكر فعل 
العمل. لقد وقش بناء الحبكة تقليدياً ضمن سياق التحويلات التناصيةء وهو ما يثبت أن الدراسات 
التناصية ليست خالصة الجدة. ومهما يكن من أمرء فإن جوليا كرستيفا هي التي صاغت المصطلح. 
الذي استمدته بدورها من عمل ميخائيل باختين حول اللسانيات الاجتماعية(1). لقد حدد باختين 
الذات والمجتمع على أساس علاقتهما الحوارية. يحدد الفرد واللغات الاجتماعية كلّ منهما الآخر: أي 
خطاب فردي مخترق بخطابات اجتماعية (حالة يطلق علها باختين "تعدد اللغات" 2أودهاومع]ع5). 
وتكون بعض صيغ الخطاب. مثل الروايةء مفتوحة بالذات على لعب الأصوات الأيديولوجية 
المتصارعة. ومن هنا تجيء الطبيعة "البوليفونية" للرواية عند باختين. إن التحليل المبني على التناص 
يؤدي من ثم إلى تحليل مواضعات الجنس والى الدراسات الأيديولوجية والثقافية. 


ويمكن لناء إجمالاً. أن نميز بضعة أنماط من العلاقة التناصية تبعاً لتلقي القارئ للعلاقات 


الموجودة بين نص محدد., و: 


ودراسات المصدر والتأثير. التي يمكن إدماجها ضمن نموذج أكثر عمومية للعلاقات التناصية(2). 


"تشريح النقد" يمكن قراءته الآن كدراسة تذكاربة لأعراف الجنس التناصية(3). 


3- خطابات اجتماعية أخرى وأعراف خطابية. لقد تطورت هذه المقاربة التي تدين بالكثير 
لباختين على وجه الخصوص بفضل ما بعد البنيوبة المعاصرة. وفوق كل هذاء بفضل الماركسية 
الجديدة والمدارس النسوية. 


, 'مقصم عا عء عبومادتل عا نمم عا ,لأا طعلد8' بذلاع1ك5ل8>ا كااناز زممتدمنهدصا عنوماةن0 ,ل( تكلت86 (1) 
.438-65 :(967 46 عداو011) 

(1979 ,اتنعك دل كصمعءتلع تدتيد0) عيرعءتطععة "لق ممع بلمععما ,ع 11علاع0 (2) 

لك 111 ) أن 0ر0 6همم بعلااع (3) 
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4- التعليق النقدي على النص (الذي تندمج فيه غالباً الانماط من 1. 2. 3). إن أكثر التحليلات 
تعقيداً التي تنتمي لهذا النمط من التناص قد تم النهوض بها على يد المنظرين التأويلين المعاصرين 
(التفكيكيين. ومنظري استجابة القارئ. إلخ) الذين تشككوا دائماً على نحو منتظم في العلاقة بين 
النص وقراءاته التالية. 


السرديات التطبيقية 


وندرج تحت هذا العنوان نظربات تصوغ العلاقات بين الحكي والمجتمع والتاريخ والأيديولوجيا. 
ففي الوقت الذي تُعدَ فيه السرديات عادة مقاربة داخلية للأدب. يمكنء: من منظور أوسعء إدراك 
علاقة بين دراسة بنية الحكي والمقاربات الخارجية للأدب. تحدد علاقاته بالتاريخ: والبني الإجتماعية. 
والمؤسسات والظواهر الثقافية عموماً. وتوجد الكثير من المدارس المختلفة للنقد الثقافي: المَيْبَريّة 
67 الماركسية. الفوكوويّة. الدراسات الجنسية /86006. والدراسات متعددة الثقافات. 
وتستخدم كل هذه المدارس بطريقة أو بأخرى مفهوم الأيديولوجيا كأداة نقدية. إن الأيديولوجيا 
مصطلح مُشكلء. من حيث يعتمد تعريفه جزئياً على أيديولوجيا الشخص الذي يحدده. التعريف 
الماركسي للأيديولوجيا يفهمها باعتبارها وعياً زائفاً. مجموعة من تمثيلات البنية الفوقية التي تحاول 
أن تديم الحال على ما هو عليه. لقد كانت الأيديولوجيا من ثم مفهوماً معارضاً للوصف الاجتماعي 
العلمي الذي قدمته الماركسية. وتصورت المقاربات التي أتت بعد ذلك (التي بدأت من داخل الماركسية 
ذاتها في عمل باختين) الأيديولوجيا بوصفها شبكة ضرورية من التمثيلات السيميوطيقية: ليس 
بإمكاننا الدخول إلى الواقع بأيديولوجيا مباشرة. والنتيجة الطبيعية لهذه النظرة هي أن الأيديولوجيا 
ليست جوهراً لشيء نعثر عليه في النصء وانما هي بالأحرى وظيفة علاقية بين النصو القارئ. 


ل إيان وات 3:6/الا ١30‏ في كتابه "نشأة الرواية" اعلاهل١‏ عط 4ه 8156 106 نشأة الرواية على 
أساس التغيرات الأيديولوجية التي أحدثتها سيطرة البورجوازية في القرن الثامن عشرء وبربط التغير 
الاجتماعي لهذه العناصر البنيوبة مثل الدقة المتزايدة في وصف الشخصية الفرديةء بالخلفيات 
الاجتماعية المتعينة وظروف الحبكة التي أسست الواقعية كصيغة للتمثيل. 


لقد درس النقاد الماركسيون الوظيفة الأيديولوجية للأنواع الحكائية في التمثيل الذاتي للطبقات 
الاجتماعية باعتبارها تجلٍ أيديولوجي للصراعات الاجتماعية. وفي هذا الصدد. يمكن أن نميز عمل 
فردريك جيمسون في الحكي من بين أعمال أخرى(1). يدمح جيمسون ويعيد تأويل السرديات البنيوية 
لكي يدرس الحكي بوصفه "فعلاً رمزياً اجتماعياً". واستجابة خيالية (ومحفزة أيديولوجياً) للصراع 
الطبقي. فالحكي. بالنسبة إليه. هو المبدأ الأساس الْْبَنْيّن للتعبير عن الرغبة فضلاً عن التعبير عن 
التمثيلات الثقافية. 


:لالاا يقعقطة!) ععة عتامطصرر؟ ب«الواعهد دكة عناكو مدل :ونام ءكممع ملا أدعنزاه2 ع1 ,50 لمر علأمعمع (1) 
.1981 رووعمم نوأورعناامنا اأعدمره) 
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إن مسألة الحكي والرغبة تعد كذلك مركزية بالنسبة للمقاربات النفستحليلية. لقد دشن فرويد 
نفسه الدراسة النفستحليلية لوظائف الحكي. فيحلل في "كتابٌ مبدعون وحلم اليقظة" 6/أغه2) 
عومنحمةء:038/0] 00ت 5ع16]للا وظيفة البطل ووظيفة وجهة النظر بوصفهما استهامات للقوة والرغبة, 
كما يحلل أيضباً الأعمال الفردية(1). ولكن ربما كان إسهامه الرئيس في تحليل الحكي يتسم بعدم 
المباشرة: إنه يتصور السيرورة الكلية لتطور النفس وكذلك سيرورة العلاج النفستحليلي. بوصفهما 
مبنينين حكائياً. ولقد بنى عدداً لا حصر له من النقاد فوق استبصارات فرويد بطرق وثيقة الصلة 
بالتحليل الناراتولوجي. وتعد مقالة بيتر بروكس "القراءة من أجل الحبكة" :ه01 عط ,م5 عمذلدءه 
(1984) مثالا للالتقاء الذي حدث في الوقت الراهن بين نقد استجابة القارئ ما بعد البنيوي والتحليل 
النفمي. 

واحدى المقارنات الخارجية الأخرى للحكي هي الدراسات الجنسية 860067. التي كان النقد 
النسوي من دون ريب أكثرها تأثيراً. هناك مجموعة هائلة من المقاربات النسوبة للأدبء. ولقد قدم 
معظمبا إسهامات دالة في مجال تحليل الحكي. لقد كان للتحليل النسوي لبنية الجنس :86006 آثار 
بعيدة المدى على دراسة التأليف. وتمثيل الشخصية وبنى الحبكة. وتضم بعض الأعمال الرئيسة في 
هذا السياق "السياسة الجنسية" ‏ 001111 ادل«اء5 ل كيت ميلليت (1969). و"الأديبات” بصقمء11] 
معدمهل/8 ل إلين موريس 5ع:840 «علاع (1976). وعمل ساندرا.م. جيلبرت وسوزان جوبار 500530 
نط0 " المرأة المجنونة في العليّة"عع8661 عا مأ مةدم ه8643 ع1 (2()1979). وقد أوضح النقاد 
النسويون امهيا .نات الإهام السردي علد[ اأمرأولمع/ا والتماسك المنطقي مقولتان مشروطتان 
جنسيأ(3). وأدانوا الأيديولوجيا البطرباركية الملازمة لأنساق الحبكة,. والمواقف السلطوبة الضمنية 
والقراء الضمنيين داعين إلى "قارئ مقاوم" (فيترلي لإاء:56:6). إن مقالة تريسا دي لوريتيس 06 16:65 
115 | "أليس لا" '50ع00 م8116 (1984) تطوّر الكثير من هذه الآراء من منظور التحليل النفسي ما 
بعد البليوق» وتظيقه) عن دراببة البدى الرييمان. 


مم بمعذا0 ععصك بومعط امعنقن) رزلء) كصقلم مز (1908) ومتصدعءلنية0 لمد دععللها موعن" ,لماناعهع (1) 
(1907 ,معااعل توأجماع !) واأل02 كمعدمعز[ .للا مزعصسق2! عنل لصن مطدلخا ع0 لمه ,749-53 

عط تمعموس بمومعئنا ,كع 840 للاغااع ر(1977 ,معدءالا :مملمما :1969) كعنزاهه اوبعرعك ,1آعااللة غلهكا (2) 
عط1 بلت8نان لالذكلاك لمة 6١8881‏ .84 خلما لفك ز(1976 ,نإدلعاطبنه0 تلالا ,بوك معلعون) دعأ لذلا غدء:0) 
بمعلا) ممعدمتأعهما تمدعنا بمفمع)-طنمعع عمللا عط لمة عععءلقا محصولكا عط1 عنعخ عط مأ مهصمنل ةلخ 
.1979 رووعىم بوتومعناامنا علولا :مع بولا 

مماعءة مدع معممة م أعهمعم مك :دامتصسعع كذ نععلجع5 ومتتكتدع ا ع1 ,لاغلهع 1 آعع 11 امنا( رععمهئكما ه) رعء5 (3) 
اكتمتجمعط عمألهع8 تعومقطآ م عع زطبك ,بخاع لالط > لا كملح ز(1978 بؤوعمم بولىمعنااصنا ممؤتلما :صمغعماصمما8) 
.(1988 بكوعهم بضتىمع نزملا وتطصساه ارملا بمعلك) عم كملكا 
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وهناك توسعات دالة أخرى أو استخدامات لا حصر لبها للسرديات في عدد من التخصصات. 
ويمكن العثور على تنوع فلسفي للسرديات في عمل بول ريكور(1). يطوّر ريكور. وهو كاتب يعمل ضمن 
تقليد الهرمنيوطيقا الفلسفية التي دشها كتاب "الكينونة والزمان" 216 00انا مأء5 لهيدغر. فكره 
كنقدٍ للمقاربات العقلانية الحديثة مثل الفينومينولوجيا والبنيوية. ويصر على أن الأسطورة ظاهرة 
زمنية بالأساس. ولا يمكن اختزالها إلى نواة دلالية *1731:1 كما يجادل ليفي شتراوس. إنه ينظر إلى 
التنظيم الحكائي بوصفه خيرة إنسانية أساسية. طريقة لبنينة الوجود الإنساني في الزمن. وفتح 
إمكانية الفعل ذي المعنى. وبعد كتاب ريكور نموذجاً جيداً للسرديات المستخدمة في البرمنيوطيقيات 
الفلسفية والدينية (المسيحية). ٠‏ 


لقد كان على نظرية التاريخ ذاكها ان تقر قكيايا:التمقيل» عن أن تضع في اعتبارها الحكي 
كمشكلة مركزية. ويستبعد التاريخ الحداثي من حساباته معرفة العديد من الحقائق التي تظل غير 
قابلة للإدراك أو غير قابلة للترجمة يعزز التصور ما بعد الحدائي للتاريخ؛ الذي يصبح بناء على ذلك 
"مشكلة الماضي بوصفه عبئاً غير قابل للتمثيل"(2). وبناء عليه. تتصدّى النظرية المعاصرة للتاريخ إلى 
مساءلة إمكانية معرفة الماضي والوظيفة الأيديولوجية لكتابة التاريخ في انتقاء أحداث الماضي الممحوة 
والمسجلة. إن التاريخ بالنسبة للتأويلات الحداثية. ليس نصاً على الإطلاق. إِنّما هو بالأحرى فكرة يمكن 
الوصول إلبها في الشكل النصي. وفي المقابل. شكك المنظرون ما بعد البنيويين للتاريخ مثل هايدن وايت 
أو دومينيك لاكابرا في صحة المقاربة الحداثية(3). وطبقاً لمنظورهم ما بعد الحداثي. يكون المعنى 
التاريخي هو محصلة الوحدة المعقدة للفكرةء الغلاف النصيء. المحتوى والشكل. بحيث تكون دراسة 
الواقع هي فقط تحليل الشكل النصي الذي يتخذه الواقع عندما تفهمه الذوات. يدرس هايدن وايت 
في "فيما وراء التاريخ" (1973) /ماه:2/6:315 على سبيل المثال. تقنيات الكتابة التاريخية بوصفها 
نسخاً لحبكات أدبية وأسطورية. ويعد مقاله (الذي تتضمنه مختاراتنا) أيضاً نموذجاً جيداً لاستخدام 
التحليل البنيوي للحكي في الكتابة التاربخية. 


ألا رعندااء6 لأنحجن] لمة متاطعن داعا مععاطعهكا .كموى (1983) 1 .امنا رعنح ةمقلا لم عدص أ] سع)عاع اناثم0 (1) 
ع2 لم برعحمةا8 مععاطعهعا .كمدى (1985) 3 .اونا زعندااء2 لأبحدنا لصة عتاطعسداعقلة مععاطعة عا كصدى (1984) 2 
.(1988 ,1986 ,1984 رووعام ممتعتط أه بوأدرعلاامنا نمعة نطء) رع ندااعم 

8 .م ,(1992 ,عولعاعنه] :مملمها) منعلمصوده:ا عط ومأءعمقصه8 ,لأضاع عالحذقام (2) 

ممعم معوع ممع لوعترم و1 لم2 عدانامء ذأ( ماقم ةلا نمعه] عطخ أه عمعخممت عغط1 لمة بصمئدونتطمععقل8 ,ع1 الالها (3) 
)مك1 لمة بصموئؤوأن بخلاطا ف عخا ك10ل20141] :(1987 ,كدعام بواكع باصنلا كمكامها كمطاهل:عءمصرعاجه8) 
بوتدع نانملا العصنهمن) نيزلا يدعقطء) أعباملط عط لمة ,كعللله ,بممعكتتلا لمة (1985 ركدعمم بوتدتعباصنا اأاعمعهك الالح 
.(1987 ,ووعرم 
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خاتمة 

يظل هناك الكثير مما يمكن قوله حول التطورات الممكنة للسرديات. لأن الحكي, كما حاولنا أن 
نبين» ظاهرة معقدة. يسمح تحليلها بعدد لا نهائي من المنظورات. وقد يجادل الكثير من النقاد بأن 
السرديات ينبغي أن ثُفهم باعتبارها تشير كلية إلى التحليل الشكلاني والبنيوي. إن بعض النقاد 
يتصورون الحكي كمصطلح شامل. نقطة التقاء للعديد من المقاربات الحكائية من وجهة نظر 
مجموعة .فق.. التتخصيضات:: التارء. ‏ الأنثرويوتوجياء غلم النفس.. غلم اللحرقة :القلسفة 
الهرمنيوطيقية. النقد الأيديولوجي. إلخ. وفي هذه المقدمة. حاولنا أن نرسم “صورة عامة مسهبة 
للتصور النظري والتاريخي لنظرية الحكي. وفي اختيارنا للنصوص. حاولنا عمداً أن نتبع معايير أكثر 
تقييداً. أولاًء لقد اقتصرنا على تضمين مختاراتنا نصوصاً تبدأ بعام 1950 فصاعداً. ثانياً. إن متن 
المختارات مؤسس على السرديات البنيوية. على الرغم من أننا أيضاً أدخلنا بعض نماذج للمقاريات 
النظربة المؤثرة للسرديات بالمعنى الأوسع للكلمة. ونحن نعلم مع ذلك. بأن السرود المختلفة للسرديات 
التي نقترحها في المقدمة ومحتودات هذا الكتابء, لا تعدو أن تكون مجرد اثنتان فقط من الحبكات 
العديدة الممكنة في حديقة متشعبة الممرات. 


61 








مكن أن يعد أبر ْ ا اللجلة 
الفرنسية الفاتحة للافاق» التي تعد 1ل فكهم العموم سانشيفستو اطدرسة 
البنيوية الفرنسية. تضمن هذا العدد. الذي كبرس باكامشة للتحليل البنيوي 

للحكىء مقالات كتبها أ. ج. غريماسء وكلود بريمون. وكرستيان ميتزء وتزفيتان 
تودوروف وجيرار جينيت. ويدين هؤلاء الكتاب بعملهم السيميولوجي 
للعديد من المصادر: اللسانيات البنيوية. مدرسة براء:. الشكلانية الروسية. 
الأنتزوبولوجيا البنيوية» إلخ. إلا أن تأثرهم المباشر كان بعمل فلاديمير بروب 
”مورفولوجيا الحكاية الشعبة" (10111216)1928 1116 07 «زع1:010م107// 
و" الأنثر وبولوجيا البتنبوية" (1958) برو 47111102010 41 7لاغ]ع 51 لليفي 


15 11[ 10111 ا 9 ا 56 الذي 








شتراوس. 

ويقترح رولان بارت في مقاله التقدمي, موذجة الامتنباطي للتحليل البنيوي 
للحي على مستوى الخطابء متتبعاً عن قربء نموذج اللسانيات التوليدية. 
كان بارت» الذي رفض كل أنواع المقاربات الموضوعاتية» يهدف إلى بناء " نحو 
وظيفي” قادر من ناحية نظرية على تفسير كل نمط مدرك من أنماط الحى. 
لقد أسس نموذجه على تصور بروب ل" الوظيفة" 74107// بوصفها الوحدة 
البنيوية التي تحكم منطق إمكانيات الحكيء والكشف عن الأفعال التي 
تنجزها الشخصيات. والعلاقات بينهاء ويتفوق نموذج بارت على نموذج بروب 
من حيث إنه يقذم مفاهيم “مستوى الوصف” ومبدأ الاندماج الرأسي 
(التراتبي) للمقتضيات السردية 17151471225 7477644176 التي تسبق 
المقتضيات السردية عند جينيت وبال. ويجادل بارت أيضاً بأن التصنيف 
التقليدي لأنماط الشخصية ١م‏ يكن مقنعاً لاعتماده المفرط على منح الامتباز 
لنوع معين من الشخصية (الذات) 5/6/624. واتساقاً مع تودوروف وغرهاس. 
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يقترح بارت إفراغ فكرة ” الشخصية” من ملابساتها الإنسانية لصالح المفهوم 
الوظيفي ل" الفاعل" 626111 أو "العامل" 4124111. و ماقا للأعمية التي 
أعطاها نقد استجابة القارئ للمروي له. يحدد بارت التواصل السردي 
بوصفه تبادلاً بين راو ومستمع. إنه يؤكد على خصوصيات التلفظ الأابي 
ويصر على التمييز بين الراوي (من يتكلم في الحكي) والمؤلف الضمني (من 
يكتب) والمؤلف الحقيقي (من يكون). وفي مراحله المتأخرة. يبدي بارت ميلاً 
للاهتمام ما بعد البنيوى بالرغبة: ولذة النصء ونقد الأكليشيهات الثقافية. 
ومقارنة أكثر تحرراً وأكثر ارتباطاً بالسياق» وأبعد خصوصية. مثلاً؛ في قراءته 
لقصة قصيرة من قصص بلزاك في 5/2. 


إن أنواع الحكي في العالم لا حصر لبا... ويمكن نقلبها بالعديد من أشكال اللغة: المنطوقة 
والمكتوبة؛ الصور الثابتة أو المتحركة,. لغة الإيمام. أو خاي منظلم من كل هذه الأشكال. للحكي وجود 
في الأسطورة وفي الخرافة, في حكاية الحيوان. وال قصوصية: والملحمة؛ والتاريخ. والتراجيدياء والدراماء 
والكوميدياء والبانتوميم, والتصوير (تأمّل لوحة القديسة أووسواية" لكارياشيو). والنقش على زجاج 
النوافذ. والسينما والرسوم البزلية, والمواد الإخبارية: والمحادثة. وتست هذا التنوع اللانهائي للأشكال: 
يوجد الحكي. فضلاً عن ذلك. في كل العصور وكل الأمكنة وكل المجتمعات... والحكي. من دون اعتبار 
لأدب جيد وأدب رديءء عالميء عبر تاربخيء وعبر ثقافي: إنه موجود. بالضببط مثل الحياة ذاتها. 


وإزاء لا نهائية الحكي هذه. وتعدد وجهات النظر- تاريخية. وسايكولوجية. واجتماعية» وعرفية. 
وجمالية» إلخ- التي يمكن تناوله من خلالها.... علّمنا الشكلانيون الروسء وبروبء وليفي شتراوسء أن 
نعترف بالمعضلة التالية: إما إن يكون الحكىي مجموعة من الأحداث الاعتباطية؛ وفي مثل هذه الحالة: 
لا يمكن الحديث عنه إلا بالرجوع إلى فن راوي القصة (فن المؤلف). وموهبته أو عبقريته- كل الأشكال 
الأسطورية للصدفة- واما إن الحكي يشترك مع محكيات أخرى في بنية مشتركة قابلة للتحليل. من دون 
النظر إلى ما يتطلبه تشكيلها من صبر. إن هناك عالماً من الاختلاف بين أعقد الأشكال اعتباطية: وأكثر 
المخططات التأليفية بساطة. ومن المستحيل أن نؤلّف (ننتج) حكياً من دون الرجوع إلى نظام ضمني 
من الوحدات والقواعد. 


أين؛ إذأء يمكننا أن نبحث عن بني الحكى؟ في المحكيات ذاتها من دون ريب. 


وهكذاء لكي نهف ونصتئف العدد اللانهائي من المحكيات. فإننا نحتاج إلى "نظربة". وتكون 
المممة الأولى إيجاد هذه النظرية. والشروع في تحديدها. ويمكن لبذه النظرية أن تبدأ تطوّرها إلى حد 
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كبير, إذا بدأنا من نموذج يكون قادراً على تزويدها بمصطلحاتها الأولية ومبادتها. وفي الوضع الراهن 
للبحث. يبدو من المعقول. اتخاذ اللسانياتت ذاتها نموذجاً مؤسساً للتحليل البنيوي للحكي (1). 


1. لغة الحى 
1- ما بعد الجملة 


تقف اللسانيات كما نعرف عند حدود الجملة» والجملة هي آخر وحدةٍ تقع ضمن نطاقها. 


ومع ذلك. فمن الواضح أن الخطاب نّفسه (بوصفه مجموعة من الجمل) مُنظَّمٌ. وأن بالإمكان 
النظر إليه وفق هذا التنظيم بوصفه رسالة تنتمي للغةٍ أخرى. رسالة تعمل على مستوى أعلى من 
مستوى لغة اللسانيات(2). ولأمدِ طوبل. حملت لسانيات الخطاب هذه اسماً مجيداً. هو البلاغة. 
ولقد أصبح من الضروري حديئاً. ونتيجة لحركة تاريخية معقّدة. انتقلت بها البلاغة إلى الآداب 
الجميلة. وانفصلت بسبها الأخيرة عن دراسة اللغة. تناول المشكلة من جديد. وما يزال أمام لسانيات 
الخطاب الجديدة مجال للتطور. غير أنه تم على الأقلء التسليم بوجودها من طرف اللسانيين 
أنفسهم (3). ولا تخلو هذه الحقيقة الأخيرة من مغزىء لأنه. على الرغم من أن الخطاب يشكّل موضوعاً 
مفستقلاً: فإن.من المتعين دراستة وفقا للشانيات: 


يشترك الحكي مع الجملة بنيوداً في خصائصبهاء من دون أن يُختزل أبداً لمجموع الجمل التي تشكله. 
فالحكي جملةٌ طويلة» بالضبط مثلما تكون كل جملة تقريرية على نحو ماء المخطط التقريبي لحكي 
قصير. وعلى الرغم من احتواء الحكي على دوال مختلفة (غالباً ما تكون غاية في التعقيد) فإننا نعثر في 
الحكي الموسّع والمحوّل تناسبياً. على المقولات اللفظية الأساسية: الأزمنة. الجبات 15ع6م35: الصيغ, 
الضمائر. وفوق ذلك. يخضع "الفاعلين" أنفسهم طواعية- في تعارضهم مع المحمولات اللفظية- 
لنموذج الجملة... إن اللغة لا تتوقف أبدأ عن مصاحبة الخطابء, توجه إليه مرآة بنيته. ألا يصطنع 
الأدبء, ولا سيما في الوقت الراهنء لغة تتفق وشروط اللغة ذاتها؟ 


(1) ولكن ليس الزاميا: انظر 8 5163]1005ا602021, '53:36/5 دع اطاتددمم دعل عدوأعه| ا ,340100غ88 عنلافاء 
(1966). 

(2) وغني عن القول. كما لاحظ جاكسون. أن بين الجملة وما يقع خلف الجملة, يوجد تحول 16ط5؛ إن الربط المتناسق 
10 على سبيل المئال. يمكن ان يعمل متجاوزاً حدود الجملة. 

(3) انظر بصفة خاصة: 15:1966(]08081|8/015لى) علدرغمغع عدو دأنوم !ا عل دعصغ اطمعم ,ع1 الع /الاع8 ع | لاع 
ع8ة نو مقا 'دأكنزاهمة عدنامءذز0 ركلهعم لم .2.5 :10 معتمقك ,[(1971ئهاع بوعاطة6 اهرمع) دع نؤوتنومنا أجمعمء6 أه0 
-62 :(1964) 3 كع نادأنونا 'كتةعصةع) عمغمم صنل علمتئعنىد يعدبزاوهمة' ع سس .لا :474-94 ,18-23 :(1952) 28 
853 
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2- مستويات ال معنى 


لقد زوّدت اللسانيات منذ البداية. التحليل البنيوي للحكي بمفهوم محدد يسمح لنا. بعد أن 
يكشف مباشرة عما هو أساس في كل نظام للمعنى, هو تنظيمه تحديداًء بإظهار كيف أن الحكي ليس 
مجرد مجموعة من الجملء كما يسمح لنا كذلك بتصنيف العدد الهائل من العناصر التي تؤلف حكياً 
ما؛ هذا المفهوم هو مفهوم مستوى الوصف. 


وبالإمكان وصف الجملة, لسانيأء على مستويات عدّة (صوتية. فونولوجية. نحوية. سياقية). 
وتخضع هذه المستوبات لعلاقة تراتبية. لأنه. في الوقت الذي يكون فيه لكل مستوي من هذه 
المستويات وحداته. وعلاقاته. (ومن هنا تنشأ الحاجة لوصف مستقل لكل مستوى على حدة). فإن 
من المستحيل على أي من هذه المستويات أن ينتج معنىّ بمفرده. تتخذ أي وحدة من مستوى خاص 
معناها فقط من خلال قدرتها على الاندماج في وحدة من مستوى أعلى؛ إن الفونيم (الوحدة 
الصوتية)؛ على الرغم من إمكانية وصفه. لا يحمل أي معنى بذاته: إنه يسهم في المعنى فقط عندما 
يندمج في كلمة. ويتوجب على الكلمة بدورها أن تندمج في جملة(1). إن نظرية المستويات (كما وصفها 
بنفنيست) تمنحنا نوعين من العلاقات: توزيعية (إذا كانت العلاقات تنتمي لنفس المستوى) وادماجية 
(إذا أمكن الإمساك بها بالانتقال من مستوى إلى المستوى الذي يليه)؛ وبالتالي. لا تكفي العلاقات 
التوزيعية وحدها لتعليل المعنى. ولكي نقيم تحليلاً بنيوياًء فإن من الضروري بدايةًء أن نميز عدة 
مستويات أو مقتضيات للوصفء. ونضع هذه المقتضيات ضمن منظور تراتي (إدماجي). 


إق اللستوناك بوقابة عمليات: إتجزانية (2]؛ ولذلك :فاق .من الحلبوس :أن ثميل التسانيات» ف أقناء 
تقدمياة لتكتير هده المستونات: وق 53 فإق: تحليل: الخطاب لآ يفكنة عكدتن الاشتفال إلذ عان 
مستوبات أولية. لقد عيّنت البلاغة. على طريقتها الخاصة. مستوبين على الأقل. لوصف الخطاب: 
المستوى "التركيبي”" مه1:1ووم15ل ومستوى "الأداء" (#100)3ناءماء. وفي الوقت الراهن أشار ليفي 
شتراوس في تحليله للأسطورة. إلى أن الوحدات المكوّنة للخطاب الأسطوري (الميثيمات) تكتسب المعنى 
فقط لأنها تتجمع في رزم: ولأن هذه الرزم ذاتها تأتلف معاً(4). ويقترح تزفيتان تودوروف, الذي يحاول 
إحياء التمييز الذي أقامه الشكلانيون الروس. العمل على مستوبين كبيرين. ينقسمان بدورهما: 
القصة /مهغ5 (الدليل غمءنع:3) التي نَضِمُ مبدأ للأفعال واتركييا" للشخصيات. والخطاب 


(1) إن الذي اقترح مستويات الإدماج هو مدرسة براغ ع هدأناومنا مأاععلدع8 اممطء5 عنهدمم ىْ باعطءم/ .[ .10/ا) 

(468.م ,(1964 :.0ه1 ,دمعوم1مه800) ولقد تبنى الفكرة العديد من اللغوين منذ ذلك الحين. إن بنفنيست هو في رأبي 

الذي قدم أكثر التحليلات ألمعية في هذا الاتجاد.10 'ع)م13) ,5ع مغ أطمء6. 

(2) يمكن اعتبار المستوىء بلغةٍ غامضةٍ بعض الشيء نظاماً من الرموز والقواعد. إلخ» يستخدم لتمثيل المنطوق. 

7 ,(1964 01ل احاعلاا) كموسصصحصقء6 أهدمه هم م]كمة:]! م ممأءعنالم نما مح ,تأام8.ع. 

)3( الجزء الثالث من البلاغة 100627610 لا ييتم باللغة- لقد كان يعالج 65: وليس 63)عل. 

لوه أ0ممعطعممة لناءعبت5 .233 .م ,(3215:1958م) عأةناءعننعد عنوهامممءطعمثُ ,دذلاف" 1 5-الا ا غلامك (4) 
1 ,(1963 :صملصده]أ لم عارملا لجاع ل١ح)‏ 
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ء5انامء015. الذي يضم الأزمنة والمظاهر. وصيغ السرد(1). ولكن. مع أن مستويات عديدة قد 
اقترحتء ومهما يكن التحديد الذي أعطى لهاء فليس هناك شك في أن الحكي هو تراتب من 
المقتضيات. إن فهم أحد المحكيات. ليس مجرد تتبع مسار القصة. وانما يتوقف أيضاً على التعرف 
على بنائها على شكل طبقات. وعلى إسقاط التسلسل الأفقي لخيط الحكي. على محور رأسي ضمني؛ 
أن تقرأ (تستمع إلى) حكاية, لا يعني فقط الانتقال من كلمة إلى الكلمة التي تلهاء وإنما يعني أيضاً 
الانتقال من مستوى إلى مستوى آخر. 


ويُقترح تمييرٌ بين ثلاثة مستوبات للوصف في العمل الحكائي: مستوى "الوظائف" 1505]ءمن 
(بالمعنى الذي تأخذه هذه الكلمة عند بروب وبريمون)ء ومستوى "الأفعال" 5 (بالمعنى الذي 
تتخذه هذه الكلمة عند غريماس عندما يتحدث عن الشخصيات 5"عوامل” 2,3013065 ومستوى 
"السرد" 0363100 الذي يعادل تقربباً مستوى "الخطاب" 015200156 عند تودوروف). وترتيط هذه 
المستويات معاً وفقاً لصيغة اندماجية تصاعدية: إن للوظيفة معنى فقط على قدر ما تشغل مكاناً في 
الفعل العام لأحد العواملء. ويتلقى هذا الفعل بدوره معناه النهائي من حقيقة أنه يُروى. ويخضع 
لخطاب يمتلك شفراته الخاصة. 


1. الوظائف 


1- تحديد الوحدات 


واذ إن أي نظام هو تأليف من الوحدات المعروفة الفئات. فإن أول مهمة هي أن تقسم الحكي 
ونحدد مقاطع الخطاب الحكائي التي يمكن توزيعها إلى عدد محدد من الفئات. إن علينا باختصارء. أن 


وبموجب المنظور الإدماجي الذي وصقناه من قبلء فإن التحليل لا يمكن أن يكتفي بتحديد 
توزيعي محض للوحدات. ومن البداية يتعين أن يكون المعنى هو معيار الوحدة: إن الطبيعة الوظيفية 
لمقاطع معينة في القصة هي التي تصنع مها وحدات- ومن هنا يمنح اسم "وظائف" 2007201005 لهذه 
الوحدات. ومنذ الشكلانيين الروس(2). يُنظر للوحدة بوصفها أي مقطع من مقاطع القصة يمكن 


(1) انظرء (1966) 8 كممأغقءع|مناصاصره) ,مله 6 || أءة: بال دع نمع 356ء 5ع ' ,/1000101 .1). [ يمكن الحصول على 
عمل تودوروف في الحكى خاليا بسبولة في مجلدين هما ذا ع0 عناوأ6مم :(215:1967دم) صمأغقء ]أموأك اء ع31101غ1]6أ! 
(315:1972م) ع605م. وللحصول على وصف مختصر باللغة الانجليزية انظر , ' 033100 )0 وأكلزادهمة [أ2]ناءءنان)؟ ' 
70-6 :(1969) 1/3 اعناولا] 

(2) انظر على وجه الخصوص. ,(1965 :ذأققم) بمه2ه1000 .1 .لع رعتبغةءةااتلها عل عرمقط1 مت( 192) 'عنوكدمغط1” 
263-7.مم. وبعد ذلك عرف بروب "الوظيفة" 000011007] بوصفها "عمل تتحدد دلالته في مجرى الأحداث" » 
,(1968:م0لهها لصة باع ! ,متتدنة) عأدئآأه) عط أه بروهأمامملة 


69 


النظر إليه كتعبير عن تعالق ما. إن جوهر الوظيفة هوء إذا جاز القول. البذرة التي يبذرها في الحكي, 
غرس عنصر سينضج فيما بعد إما على نفس المستوى أو في مستوى آخر. 


هل يمكن النظر إلى كل شيء في الحكي بوصفه وظيفيا فيً؟ وهل لكل شيء فيه. بما في ذلك أدق 
التفصيلات. معنى؟ هل يمكن للحكي أن ينقسم كله إلى وحدات وظيفية؟ إن الحكي لا يمكن أن يتألف 
مطلقاً من أي شيء آخر سوى الوظائف: كل شيء في الحكي يدلء ولو بدرجات مختلفة. وهذا أمر لا 
علاقة له بالفن (من جانب الراوي) وانما هو مسألة بنية. إن كل ما يشار إليه ضمن الخطاب يكون؛ 
تحديداً. جديراً بالذكر. واذا أردنا أن نعبر عن هذه المسألة بطريقة أخرىء أمكن القول بأن الفن لا 
يعرف الضوضاء (على الوجه الذي يستخدم به المصطلح في نظرية الإعلام)(1). 


إن الوظيفة. من وجهة نظر لسانية. هي بطبيعة الحال. وحدة محتوئ: "ما تقوله" هو الذي 
يجعل من ملفوظٍ ما وحدة وظيفية» وليس الطريقة التي يقال بها. يمكن لهذا المدلول التأسيمي أن 
يكون له عدد من الدوال المختلفة التي تتسم عادة بأنها خادعة. فإذا أخبرنا في "جولد فينجر" 6010 
'1286] أن بوند رأى رجلا قْ الخمسين من عمرهء فإن هذه الوظيفة تضمر وظيفتين في أن واحد لهما 
قوة غير متكافئة: فمن جهة. يتم إدماج اسم الشخصية في وصف معين للرجل (جدواه بالنسبة لبقية 
القصة ليست منعدمة. ولكها مبثوثة ومؤجلة)ء بينماء من جانب أخرء يكون المدلول المباشر للملفوظ 
هو أن بوند لا يعرف محاوره المنتظرء وتتضمن الوحدة من ثم تعالقاً قوباً (بداية تهديد وضرورة إرساء 
هوية الرجل). 


أن الوظاتف يوق تمتل أحيائاً بوحدات أعان .من الحملة (مجموعة هن الكلمات ذات أطوال 
متفاوتة. صعوداً إلى العمل في كلّيته؛ وفي أحيان أخرى بوحدات أدنى (تركيبء كلمة: بل وحتى. داخل 
الكلمة نفسهاء بعض العناصر الأدبية فقط). فعندما يتم إخبارنا بأن جرس التليفون قد دق في أثناء 
نوبة العمل الليلية في مقر العمل الاستخباري السري "رفع بوند إحدى السماعات الأربع". فإن المونيم 
(الوحدة المعجمية) "أربعة". يشكل في حد ذاته وحدة وظيفيةء تشير لمفهوم ضروري للقصة (مفهوم 
التكنولوجيا البيروقراطية المتقدمة جداً). وفي الحقيقة, لا تكون الوحدة الحكائية في هذه الحالة هي 
الوحدة اللسانية (الكلمة). وانّما مجرّد قيمتها الإيحائية (لسانياً. كلمة/ أربعة/ لا تعني "أربعة" أبداً). 
الأمر الذي يفسّر كيف يمكن أن تكون بعض الوحدات الوظيفية أقصر من الجملة من دون أن 
تتوقف عن انتمائها لنظام الخطاب: هذه الوحدات تتجاوز الجملة. غير أنها تظل مادياً. أقصر. ولكنها 
تتجاوز المستوى التعييني الذي ينتمي. شأنه شأن الجملة. لمجال اللسانيات. بالمعنى الضيق للكلمة 


(1) هذا فاايميز اللفة عن "الحياة": إن الخياة لا تغرف سوق أشكال التواضل المكببية برهعرة: إن الضبابية (التي لا 
يمكن رؤية ما يقع خلفهاء يمكن العثور عليها في الفن, ولكن الفن يفعل ذلك كعنصر م مشفر (في 8/3637 على سبيل 
المثال) ومع ذلكء. فإن هذه الضبابية غير معروفة في الشفرة المكتوية: إن الكتابة بيّتة على نحو لا مفر منه. 
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2- فئات الوحدات 


يتعيّن على الوحدات الوظيفية أن : تتوزع على عدد صغير من الفئات. فإذا كان علينا أن نحدد 
الفئات من دون اللجوء إلى مادة المحتوى (المادة السيكلوجية مثلاً) فإن من الضروريء مرة ثانية؛ أن 
نتأمّل المستوبات المختلفة للمعنى: تتخذ بعض الوحدات كوحدات ملازمة له وحدات من المستوى 
نفسه. بينما يتطلّب إشباع الوحدات الأخرى تغييراً في المستويات. إذ نحصل في الحال على فئتين 
كبيرتين من الوظائف: توزيعية وادماجيةء تتطابق الأولى مع ما يدعوه بروب: ومن بعده بريمون (على 
وجه الخصوص) "الوظائف". لكنها سوف تعامل هنا على نحو أكثر تفصيلاً بكثير مما كان عليه الحال 
عند بروب وبريمون. وسوف نحتفظ بمصطلح "وظائف” لهذه الوحدات (على الرغم من كون الوحدات 
الأخرى وظيفية بالمثل) التي أصبح نموذج وصفها كلاسيكياً منذ تحليل توماتشفسكي. إن شراء مسدس 
يرتبط باللحظة التي سوف يستخدم فها (فإذا 8 يستخدم. فسوف تنقلب الإشارة إلى علامة تردد. 
إلخ)... أما بالنسبة للوحدات الإدماجيةء فإنها تتضمن كل "القرائن" 100165 (بالمعنى الواسع للكلمة)؛ 
الوحدة هنا تشير الآن؛ ليس إلى فعل تكميلي وناتج. إنما إلى مفهوم متفاوت الانتشارء ضروري برغم 
ذللهة تلعف القضة قرائق سايكولوسية سعاق بالشخصيات: يناث تتصل موياتهم. إشارات إلى 
"المناخ”. إلخ. ولا تكون العلاقة الآن بين الوحدة والمتعالق معبها توزيعية (غالباً ما تشير بضعة قرائن 
لنفس المدلول. ولا يكون نظام ظهورها في الخطاب بالضرورة ذا صلة) وانما تكون هذه العلاقة 
إدماجية. ولكي نفهم لأي شيء تصلح إشارة قرينية. تعين علينا الانتقال إلى مستوى أعلى (أفعال 
الشخصيات أو السرد). لأنه في هذا المستوى فقط. تتضح القرينة: إن قوة الآلة الإدارية التي تقف 
خلف بوندء التي يؤشر لها بعدد أجهزة التليفونات, لا تملك أي تأثير على متتالية الأفعال التي ينخرط 
فيها بوند في الرد على المكالمة, إنها تجد معناها فقط على مستوى النمذجة العامة للفاعلين (يقف بوند 
إل جاتب التظاء): تشمل: الوطائف والفرائق؟ إذأء كمييرا كلاسيكيا آخرة للوظائف مترانظاك كثائية: 
أما القرائن فتتضمن مترابطات استعارية. تتفق الأول ووظيفة الفعل. وتتفق الثانية ووظيفة 
الكينونة(1). 


هاتان الفئتان الرئيستان من الوحداتء. الوظائف والقرائن. يمكن أن يتيحا بالفعل إقامة 
تصنيف معين للمحكيات. تكون بعض المحكيات وظيفية بشكل واضح (مثل الفولكلور). بينما بعضها 
الآخر يكون شديد القرينية (مثل الروايات "السايكولوجية'). وبين هذين القطبين. تقع سلسلة كاملة 
من الأشكال الوسيطة تتئ على التاريخ: والمجتمع؛ والجنس التعبيري. ولكن بمقدورنا أن نخطو خطوة 
أبعد. فضمن كل من الفئات الرئيسة. يمكن أن نحدّد في الحال فئتين من فئات الوحدات الحكائية. 
فإذا عدنا إلى فئة الوظائف. فإن وحداتها ليست كلها على القدر نفسه من الأهمية: يشكّل بعضها 
مفاصل حقيقة للحكي (أو جزء منه)., بينما يقوم بعضها الآخر بمجرد "ملء" الفضاء الحكائي الذي 


(1) إن "الوظائف" لا يمكن اختزالها إلى أفعال (6:05). أو مؤشرات للصفات (و3806ع[30), فهناك بعض الأفعال 
5 التأشيرية التي تمثل "علامات" للشخصية. أو المناخ. إلخ. 


7/1 


يفصل الوظائف المفصلية. وسوف نطلق على النوع الأول مصطلح "وظائف رئيسة” أومذليهء 
ا (أو ' نوى" أعاعنات). وعلى النوع الثاني. مراعاة لوظيفته التكميلية. مصطلح "وسائط" 
15 _. ولكي تكون الوظيفة رئيسة. يكفي أن يفتح الفعل الذي تشير إليه (أو يُبقى أو يغلق) خياراً 
له نتيجة مباشرة على التطور التالي للقصة؛ باختصارء يدشن أو ينبي تردداً ما... وبين كل وظيفتين 
رئيستين. يكون من الممكن دائماً وجود علامات ثانوية تتجمع حول نواة أو أخرى من دون أن تغيّر 
طبيعتها الاختيارية. إن الفضاء الواقع بين جرس التليفون ورد بوند يمكن أن يُملأ بمجموعة كاملة من 
الأحداث العرضية أو الأوصاف: يتحرّك بوند باتجاه المكتب. يلتقط إحدى السماعات. يطفئ 
سيجارته. إلخ. إن هذه الوسائط ما تزال وظيفيةء بقدر ما تدخل في تعالق مع إحدى النوى. سوى أن 
وظيفتها تكون مخففة.ء أحادية الجانب. وطفيلية. إنها مسألة وظيفية كرونولوجية خالصة (ما يتم 
وصفه هو ما يفصل بين لحظتين رئيستين للقصة). بينما يُمنح الرابط بين وظيفتين رئيستين وظيفية 
مزدوجة: تكون في ذات الوقت كرونولوجية ومنطقية. إن الوسائط. مجرد وحدات متتابعة. أما 
الوظائف الرئيسة. فمتتابعة ومنطقية معاً. 


وحتى لو كانت الوسيطة زائدة عن الحاجة تماماً (بالنسبة لنواتها). فإنها تشارك برغم ذلك في 
اقتصاد الرسالة. طالما أن ما يتم تدوبنه يبدو دائماً جديراً بالذكر. توقظ الوسيطة من دون توقّف 
التوتر الدلالي للخطاب. وتخبرنا من دون انقطاع بوجود معنى. أو بإمكانية وجود معنى في المستقبل. 
وهكذاء يكون الرسطا في التحليل الأخير. وظيفة ثابتة؛ تكون, إذا استخدمنا مصطلح جاكبسون, 
وظيفةً انتباهية: إنها تبقى على الاتصال بين الراوي والمرسل إليه. ومن غير الممكن إلغاء النواة. دون 
تحريفي للقصة؛ كما لا يمكن إلغاء الوسيطة من دون تحريفي للخطاب. 


أما بالنسبة للفئة الرئيسة الأخرى من الوحدات, أي "القرائن". وهي فئة إدماجية, فإن وحداتها 

تشترك في إمكانية تشبعبها (اكتمالها) فقط على مستوى الشخصيات أو على مستوى السرد 03113)100. 
إنها؛ من ثم. جزءٌ من علاقة ثابتة(1). يكون طرفها الثاني- الضمني- متصلاًء وممتداًء 58 لأحد 
الإبيسودات. لشخصية. أو لعملٍ بأكمله. ويمكن برغم ذلكء إقامة تمييز بين القرائن 
الحصريء. وهي التي تشير إلى طبع أحد فاعلي الحكيء والمخبرات 10]011020165, التي تساعد 55 
الهوية» أو الأشياء في الزمان والمكان... تتضمن القرائن نشاطأ تفسيرياً. ومن ثم فإن على القارئ تعله 
كيفية التعرف على الطباع والأجواء. أما المخبرات فتجلب معرفة جاهزة. تكون وظيفتهاء شأنها شأن 
وظيفة الوسائط. ضعيفة من دون أن تكون منعدمة. ومهما يكن من أمر "خفوت صوتها". في علاقتها 

مقنة القضة فإن اللخيزة شط العمى العقيقي الإجدى الشخضيات) نودي :داتما وظيمة تونيق 
والتيدة المرجع. وتجذير المتخيل في العالم الواقعي 


)1( يسمي روفي عع نانب .لظ ال" |62 3231م ” متهيرا يظل قابتاً على مدار القطعة الموسيقية (مثلا التمبو 0ع في 
الحركة الموسيقية لباخ أو الطابع المونودي للصولو). 
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إن النوى والوسائط والقرائن والمخبرات (و مرة ثانية. لا قيمة تذكر للأسماء) هي. فيما يبدو. 
الفئات الأولية التي يمكن أن توزع بيها وحدات المستوى الوظيفي. ويتعيّن استكمال هذا التصنيف 
بملإحظتين. أولاً. يمكن للوحدة أن تنتمي لفئتين في وقت واحد: يمثل تناول الويسكي (في صالة المطار) 
فعلاً يمكن أن يعمل كوسيطة للوظيفة الرئيسة "انتظار". ولكنه أيضاً وفي الوقت ذاته. يمثّل قرينة 
لجو معين (العصرية. الاسترخاء. استحضار ذكريات. إلخ). ثانياً. يتعيّن ملإحظة أن الفئات الأربع التي 
قمنا بوصفها تواًء يمكن أن تتوزع بطريقة مختلفة تكونء بالإضافة إلى ذلك. أقرب للنموذج اللساني. 
تشترك الوسائط والقرائنء والمخبرات جميعها في سمة مشتركة: إنها تمثل توسّعات بالنسبة للنوى (كما 
سنرى حالاً). تكوّن مجموعات محددة من العبارات محدودة العدد. يحكمها منطقء وهي ضرورية 
وكافية في الوقت ذاته. وطالما أصبح الإطار الذي تقدمه معط. فإن الوحدات تملؤه وفقاً لصيغة 
توالدية. لانهائية من ناحية المبدا. 


3- النحو الوظيفي 


كيف. وعلى أساس أي نَحُو تترابط الوحدات المختلفة معاً على امتداد المركب الحكائي؟ ما 
قواعد النظام التأليفي الوطيض؟ إن المخبرات والقرائن يمكن أن تأتلف بحرية معاً. كما يحدث. على 
سبيل المثال. في الصورة الشخصية التي تجاورء. بين معطيات الحالة المدنية والسمات الشخصية. 
ترتبط الوسائط والنوى بعلاقة تَضَّمّن بسيطة: تنطوي الوسيطة بالضرورة على وجود وظيفة رئيسة 
ترقيظ بها؛ :وليس العكلينوبالتسية للوظائك: الركيسة:فإنها تركيظ:بيعهبه ا البعض بعلاقة تضيامن: 
وظيفة من هذا النوع تستدعي وظيفة أخرى من النمط نفسه وبالعكس.ويستلزم الغطاء الوظيفي 
للحكي تنظيماً للإبدال لا يمكن أن تكون وحدته الرئيسة سوى مجموعة من الوظائف. التي نسمهها هنا 
(على غرار بريمون) متتالية. 


المتتالية. تتابعٌ منطقي من النوى تربطها إلى بعضها علاقةٌ تضامن(1). وبهذا تفتح المتتالية؛ 
عندما لا يكون لأحد حدودها أي سابق متضامن. وتغلق؛ عندما لا يكون لأى من حدودها أي نتيجة. 
فالمتتالية قْ الحقيقة قابلة دائماً للتسمية. إن بروب الذي يحدد الوظائف الأساسية للحكاية. ومن 
بعده بريمون. قد وجدا نفسهما مضطرين لتسميتها (خديعة. خيانة. نضالء عقد.ء إغواءء إلخ). ومع 
ذلك. يمكن تخيّلها كجزء لا يتجزأ من لغة داخلية واصفة بالنسبة للقارئ (أو المستمع) الذي يمكنه 
استيعاب كل تتابع منطقي للأفعال بوصفه كلاً متعيناً باسم. 


ومهما يكن من أمر ضبآلة أهميتهاء فإن المتتالية. التي تتألف في الحقيقة من عدد صغير من 


النوق: تتكيمن دائما لحططات مخاطرة::وهدااهو ما مدر تخليلا:وقنن يبدو من الفبيف كركيت متتالية 


(1) بالمعنى الذي يقصده همسليف للاستتباع المضاعف: مفردتين تفترض إحداهما الأخرى. 
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من تتابع منطقي لأعمال تافبة تؤلف تقديم سيجارة (عرضء قبولء. إشعالء. تدخين). كل نقطة من 
هذه النقاط تنطويء. تحديداً على اختيار ممكن. وتنتج من ثم. حرية معنى: ديبون شربيك بوند 
المنتظرء يعرض عليه إشعال سيجارته من ولاعته. ولكن بوند يرفض. ومعنى هذا هو أن بوند يخشى 
غريزياً أن تكون الولاعة لعبة مفخخة. وبناغ:#ائغ:ذلك. يمكن القول. إن المتتالية وحدة منطقية 
مهدّدةء وهذا ما يبرر وجودها الأدنىء. ولكنها موجيدة أيضاً قُ حدها الأقصى: فعندما تكون منغلقة على 
وظيفتهاء منضوبة تحت أحد الأسماءء فإنها ذاتها تشكّل وحدة جديدة: على استعداد لتعمل كحد 
بسيطٍ في متتالية أخرى أكثر اتساعاً. ما همنا هناء بالطبع: هو هرمية تبقى ضمن المستوى الوظيفي: 
لن يتوقف التحليل الوظيفي إلا عندما يتسع الحكي شيئاً فشيئاً. بدءأ بسيجارة ديبون حتى معركة 
بوتد مع ولك فينجن ثمس هروية الوظائف حينقل المستوى التال (مسددى الأفعال) هناك إذأ تركيب 
داخل المتتاليات وتركيب (استبدال) بين المتتاليات فيما بينها: يتخذ الإبيسود الأول من "جولد فينجر" 
عمط ا 


5 مساعدة 
لشاء توسل تعاقل هراقبة د عاب 


هذا التمثيل تحليلي كما هو واضح. يدرك القارئ تتابعاً خطياً من الحدود. وما ينبغي ملإحظته 
هناء برغم ذلك. هو أن الحدود الخاصة بعدة متتاليات يمكن أن تتداخل بسهولة في بعضها البعض: 
العو و بد وانوي سي ور ع إن 
المتتاليات تنتقل طباقياً(1 . بنية الحكي من اأنأجية الوظيفية. بنية مراوغة. وهكذا فإن الحكي 
"يصمد". ويتوق" في 0 نفسه. إن اندغام المتتائيات داخل العمل الواحد. يمكن بالفعل أن يُسمح 
له فقط بوقفة مصحوبة بقطيعة جذرية إذا ما استعيدت بشكل ما الكتل المغلقة التي تكوّنه بعد ذلك 
على المستوى الأعلى للأفعال (أفعال الشخصيات). تتألف "جولد فينغر" من ثلاثة إبييسودات مستقلة 
ليقي لأن كتليا الوظيفية 0 0 0 ليد اي فليس هناك ا تتابعية بين 


1 لقد تم التعرف على هذا الطباق بفضل الشكلانيين الروس الذين قاموا بعمل تصنيف له: وهذا لا يتم بغير 
استدعاء البنى "المعقدة" الأساسية للجملة. 
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(وبالتالي بنية علاقتهم) تظل هي نفسها. من المتعين على مستوى الوظائف (الذي يمدنا بالجزء الرئيس 
من المركب الحكائي) أن يتوج إذاً بمستوى أعلى, تستمد منه وحدات المستوى الأول بالتدريجء معناهاء 
وهذا المستوى هو مستوى الأفعال. 


1 .الأفعال 
1- نحو وضع بنيوي للشخصيات 


لقد حاول التحليل البنيوي. الذي لا يعني كثيراً بتحليل الشخصيات باعتبارها جواهر 
سايكولوجية, حتى الآن» باستخدام فرضيات متعددة؛ تحديد الشخصية.ء ليس بوصفها "كائناً ولكن 
بوصفها "مشاركاً". وبالنسبة لبريمون. فإن كل شخصية (حتى لو كانت ثانوية) يمكن أن تكون فاعلاً 
لمتتالية من الأفعال التي يقوم بها هذا الفاعل (غش.ء إغواء)؛ وعندما تضم متتالية واحدة شخصيتين 
(كالمعتاد)؛ فإنها تتضمن منظورينء, واسمين (ما يكون غشأ بالنسبة لإحداهماء يُعَدٌ احتيالاً بالنسبة 
للأخرى)؛ وباختصارء فإن كل شخصية (حقى ولو كانت ثانوية) هي بطل المتتالية الخاصة بها. لا يبدأ 
تودوروف الذي يعكف على تحليل رواية "العلاقات الخطرة" دعد5دع/ع58ةل 25ه5ئ13] 5عا 
السايكولوجية. من الشخصية- الأشخاصء. إنما من علاقات أساسية ثلاث يمكن أن تنخرط فهاء 
يطلق علها محمولات قاعدية (حب. تواصلء. مساعدة). ويضع التحليل هذه العلاقات الثلاث تحت 
نوعين من القواعد: "قواعد الاشتقاق". عندما تتعلق المسألة بتفسير علاقات أخرىء وقواعد 
"الفعل". عندما يتعلق الأمر بوصف تحويل العلاقات الأساسية في مجرى القصة. وتضم رواية 
"العلاقات الخطرة " العديد من الشخصيات. ولكن "ما يقال عها" (محمولاتها) يمكن تصنيفه. وأخيراً. 
اقترح غريماس أن يصف ويصنف شخصيات الحكيء ليس وفقاً لما تكونه. ولكن طبقاً لما تفعله (ومن 
هنا جاء تسميتها ب"عوامل" 3©30:5) بقدر مشاركتها في ثلاثة محاور دلالية رئيسة (أيضاً يمكن أن 
نجدها في الجملة: (الفاعل (المسند إليه). المفعول. المفعول غير المباشر) وهي محاور التواصلء الرغبة 
(أو "البحث') والاختبار(1). واذ إن هذه المشاركة منظمة على هيئة أزواج. فإن العالم اللانهائي 
للشخصيات يكون خاضعاً بدوره لبنية استبدالية (الذات/ الموضوع.ء الواهب/ متلقي الهبة؛ المساعد/ 
المعارض). يتم إسقاطها على امتداد الحكي. واذ إن العامل يحدد فئة» فإن بالإمكان شغله بممثلين 
مختلفين. يتم تحريكهم بموجب قواعد التكاثر. والاستبدال أو الإحلال. 


وتشترك كل هذه التصورات في العديد من النقاط. أهمهاء ونشدّد مرة أخرى. هو تحديد 
الشخصية وفقاً لمشاركتها في دائرة من دوائر الفعل. وهي دوائر قليلة العدد. ونمطية. وقابلة 
للتصنيف. وهذا هو السبب الذي حدا بنا لأن نطلق على هذا المستوى من مستويات الوصف مستوى 
الأفعال. على الرغم من كونه مستوى للشخصيات: إن كلمة "أفعال" لا يمكن فهمها بمعنى الأفعال 


.مم ,(615:1966دم) |2 ناكنناك عاو مهمع ؟ ,كثالااء68 .| .له (1) 
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البسيطة التي تشكّل نسيج المستوى الأول. ولكن. بمعنى التمفصلات الكبرى للفعل 5»«ة]م (الرغبة: 
التواصلء. الصراع). 


2- مشكلة الذات 


الصعوية الحقيقية التي يطرحها التصنيف إلى فئات. هي مكانة (ومن ثم وجود) الذات في أي 
قالب عاملي مهما تكن صيغته. من فاعل (بطل) الحكي؟ هل توجد. أم لا توجد. فئة متميزة من 
الممثلين؟ لقد عوّدتنا الرواية على التأكيد. بطريقة أو بأخرى. وأحياناً بطريقة سلبية. على شخصية 
واحدة بعينها. ولكن هذا التمايز أبعد ما يكون عن احتواء الأدب السردي. إن عدداً من المحكيات يكون 
في حالة صراع حول رهان ما: الذات تكون حينئذ مضاعفة بالفعلء ولا يمكن اختزالها أبعد من ذلك 
عن طريق الاستبدال. فإذا احتفظنا بفئة ذات امتياز من الممثلين (ذات البحثء ذات الرغبة, ذات 
الفعل) كان من الضروري على الأقل أن تكون أكثر مرونةء وذلك بإخضاع ذلك العامل لمقولات 
الشخص النحوي نفسها (وليس السايكولوجي)... ورتما كانت المقولات النحوية للضمير (المتاحة في 
الضمائر) هي التي ستزودنا بالمدخل إلى مستوى الفعل. ولكنء إذ إن هذه المقولات يمكن تحديدها 
فقط في علاقتها بمقتضى الخطابء, عوضاً عن مستوى الواقع(1). فإن الشخصيات. من حيث كونها 
وحدات تنتمي لمستوى الفعلء تجد معناها (معقوليتها) فقط في المستوى الثالث للوصف. الذي نطلق 
عليه هناء مستوى السرد 03153100 (مقابل "مستوى الوظائف" و"مستوى الأفعال"). 


7]. السرد 11211211011 
1- التواصل السردي 


إن "الأنا” و"الأنت" داخل منظومة التواصل اللساني. تقتضي كل منهما الأخرى على نحو مطلق؛ 
وبالمثل. لا يمكن أن يوجد سرد بدون راو ومستمع (أو قارئ). وربما كان هذا أمراً عادياء ولكنه لم 
يستغل بما فيه الكفاية. لقد تم التوسع بكل تأكيد والاستفاضة في الكلام عن دور "المرسل" (لقد 
أنجزت العديد من الدراسات عن "مؤلف” الرواية. من دون اعتبار لما إذا كان هو "الراوي" حَقيْقة): 
وعندما يتصل الموضوع ب"القارئ". نجد أن النظرية الأدبية أكثر تواضعاً بكثير. إن المشكلة في حقيقة 
الأمر لا تتمثل في استبطان دوافع الراوي أو الآثار التي يحدثها السرد في القارئ. بقدر ما تتعلق بوصف 
الشفرة التي يدل من خلالها كلّ من الراويو القارئ على مدار السرد نفسه. 


(1) انظر تحليلات "الضمير" 6050م التي قام بها بنفنيست في 0|60065م. 
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مَنْ مانح السرد؟ تشكلت ثلاثة تصورات حتى الآن. التصوّر الأول يرى أن السرد يصدر عن أحد 
الأشخاص (بالمعنى السايكولوجي لبذه الكلمة): وأن لهذا الشخص اسماأً هو "المؤلف".... إن السرد 
(الرواية على وجه الخصوص) هو من ثم مجرد تعبير عن "أنا" خارجة عنه. وبنظر التصور الثاني 
للراوي بوصفه وعياً كلي المعرفة, يبدو لا شخصياً ظاهرياً. يروي القصة من وجهة نظر أعلى: هي وجهة 
نظر الإله: يكون الراوي في الوقت ذاته داخل شخصياته (بمعنى أنه يعرف كل ما يحدث بداخلهم) 
وخارج هذه الشخصيات (من حيث إنه لا يتماهى مطلقاً مع أي منهم دون الآخر). أما التصور الثالث 
والأحدث (هنري جيمس وسارتر) فينص على وجوب أن يقتصر سرد الراوي على ما يمكن أن تلإحظه أو 
تعرفه شخصياته؛ كل شيء يتقدم كما لو أن كل شخصية هي بالتناوب مرسل السرد. والتصوّرات 
الثلائة قاصرة بالتساوي من حيث إنها تنظر للراوي والشخصيات بوصفهم بشراً حقيقيين (القوة 
الثابتة لهذه الأسطورة الأدبية معروفة جيداً) ومن حيث كون السرد يتحدّد أصلاً بمستواه المرجعي 
(وهي مسألة تتعلق أيضاً بالتصورات "الواقعية"). ومع ذلك. فإن الراوي والشخصياتء من وجهة 
نظرنا على الأقل. هم بالأساس "كائنات من ورق"؛ ويتعين عدم الخلط بين المؤلف الفيزيقي لأحد 
المحكيات وبين راوها تحت أي ظرف من الظروف(1). إن علامات الراوي تكون محايثة للسرد. ومن ثم 
تكون وثيقة الصلة تماماً بتحليل سيميولوجي؛ ولكن لكي نخلص إلى أن المؤلف نفسه (سواء كان راوياً 
صريحاً أو خفياً أو منسحباً) يتوفر على علامات ينثرها على امتداد عمله. كان من الضروري افتراض 
وجود علاقة وصفية مباشرة بين هذا "الشخص" ولغته تجعل من المؤلف ذاتاً ممتلئة. والسرد تعبيراً 
أداتياً عن هذا الامتلاء. إن التحليل البنيوي لا يبدي استعداداً لقبول هذا الافتراض: من يتكلم (في 
السرد) ليس هو من يكتب (في الحياة الواقعية).ء ومن يكتب. ليس هو من يكون(2). 


يعرف اليمرد 0 بمعناه الدقيق (شفرة الراوي) قْ الحقيقة. شانه شأن اللغة. نظامين 
من أنظمة العلامات: شخصي ولا شخصي. ولا يقدّم هذان النظامان بالضرورة المؤشرات اللسانية التي 
تكون ملازمة لضمير المتكلم "أنا" والضمير اللاشخصي "هو". وتوجد على سبيل المثال. سرود أو على 
الأقل إبيسودات سردية» يكون إسنادها مع ذلكء, وبرغم كونها مكتوبة بضمير الغائب. لضمير المتكلم. 
كيف نسرد؟ يكفي أن نعيد كتابة القصة (أو الفقرة) من "هو" إلى "أنا": وحيث إن إعادة الكتابة لا 
تقتضي أي تغيير للخطاب عدا ذلك التغيير الذي يطال الضمائر النحوية, فإننا نكون بالتأكيد أمام 


(1) ويوجد تمييز أكثر ضرورة يتضمن وجود محكيات كثيرة بدون مؤلف (المحكيات الشفاهية.ء الحكايات الشعبية؛ 
الملاحم التي كان يقوم بإنشادها المنشدون والمغنون, الخ). 
(2) لمعه .| ج. لاكان. هل "الذات" التي أتحدث عنها عندما اتكلم هي نفس الذات التي تتكلم؟ 
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- ا مقام السردي 


إن المستوى السردي تحتله علامات السردية؛ وهي مجموع العوامل 006136055 التي تعيد إدماج 
الوظائف والأفعال في التواصل السردي الذي يتمثل في مانحه ومتلقيه. ولقد تمت دراسة بعض هذه 
العلامات بالفعل. وقد اعتدنا على بعض شفرات الإلقاء في الأدب الشفاهي (الصيغ الوزنية. بعض 
إجراءات التقديم المتواضع علها)ء ونعرف بأن "المؤلف" في هذه الحالة ليس هو الشخص الذي يتحكّم 
أفضل من غيره في الشفرة التي يمارسها أحضياً مستمعوه: في مثل هذه الآداب. يكون الممستوى السردي 
محدد بشكل واضح كنا ماء وتكون قواعده. إلزامية ققافاء بحيث يغدو من الصعب تصور العا 
خالية هن علامات لحك المتتفرة ("كان ينما كان" إلا القد ام التعرف عن "أشكال الخطاب” اق 
آدابنا المكتوبة (التي هي. في الواقع علاماتٍ للسردية) منذ زمن مبكر: تصنيف أشكال تدخل المؤلف 
(التي لخصها أفلاطون وطوّرها ديوميد)(1), وتشفير بدايات ونهايات الحكايات. وتحديد الأساليب 
المختلفة للتقديم (الكلام المباشر 01663 0,360,: والكلام غير المباشر المصحوب بصيغة مؤطرة 
أأناوصأ تأغأند هئعع1لم1 منغدءوء والكلام المختلط 63عه: 2()0:3613): ودراسة 3 النظر". إلخ. 
فتشكل كل هده الغياضن كوه من السكوف السردق»'الذى وتفين ‏ علينا أن ضيف اليه ,يظبيع: 
الحال الكتابة ككل. التي لا يكمن دورها في نقل الحكي, وانما في "عرضه . 


إن وحدات المستوى الأدنى. تندمج بالفعل. وتحديداً. في هذا العرض للحكي: إن الشكل النهائي 
للحكي كحكي. يتجاوز محتواه وأشكاله الحكاتية المحددة (الوظائفو الأفعال). وهذا يفسر لماذا ينبغي 
على الشفرة السردية 6006 [73:36002 أن تكون هي الممستوى الأخير الذي يمكن أن يصل إليه 
تحليلناء عوضاً عن التوجه خارج الموضوع- الحكي. أي عوضاً عن انتهاك قاعدة المحايثة التي يتأسس 
علبها التحليل. يمكن للسرد 031::36100 أن يأخذ معناه فقط من العالم الذي يستفيد منه: إن العالم 
يبدأ فيما وراء المستوى السردي. أي الأنظمة الأخرى. (اجتماعية؛ اقتصادية؛ أيديولوجية) التي تكف 
مفرداتها عن أن تكون مجرد مفردات سرديةء وانما تكون بالأحرى عناصر لمادة مختلفة (حقائق 
تاريخية. تحديدات. أنماط سلوكية. إلخ). وبالضبط مثلما تتوقف اللسانيات عند حدود الجملة. 
يتوقّف التحليل السردي كذلكء عند الخطاب- الأمر الذي يترتب عليه بالضرورة الانتقال إلى نوع آخر 
من السيميوطيقا. تعرف اللسانيات هذا النوع من الحدود التي سلّمت بوجودها إن لم تكن قد 
استكشفتا بالفعل- تحت اسم "المقامات" 3]1005ا]أ5. إن هاليداي يحدد "المقام" (في علاقته بالجملة) 
بوصفه "العوامل غير اللسانية الملازمة"(3). ويحدده بريطو بأنه "مجموعة الحقائق التي يعرفها المتلقي 


(1) 7 انالاأ1]36لمم1 أعنا 7انالاأ]ع3 لامع (عدم تدخل الراوي في الخطاب. كما يحدث في المسرح على سبيل المثال)؛ 5لالاع8 
111/07 (الشاعر وحده هو الذي يتكلم؛ القصائد التعليمية)؛ ©0701006© 8601005 (خليط من النوعين:القصائد 

المانحسنة. 
.150.م ,(1961 تمععةطمعمم2) ,(معذمورز مع لعتمعوعم دعألننذ) بوعاعه؟ لصة عقهناومة| متمعدمع,50 .لا (2) 
ع38نا08ة! )0 دممععقعدم , 'ومتطعوع] ععدبومةا! م مملعةء أاممة كغا لصة دع لذأنعصنا لهمعمعم ' ,بيهل اقلا ٠١.‏ .8 .لز (3) 
4.م ,(1966 :مولمها) 
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لحظةً الفعل الدلالي وفي استقلال عن هذا الفعل'(1). وبالمثل. يمكن القول بأن كل سرد يتّئ على 
"مقام سردي". أي مجموعة الإجراءات التي يُستهلك بموجهها السرد. أما في المجتمعات التي نسمها 
"قديمة". فإن مقام السرد يكون مشفراً بكثافة(2). وإلى الآن. ما يزال الأدب الطليعي وحده يحلم 
بموائيق للقراءة تبلغ حداً من الغرابة لدى مالارميه الذي يريد للكتاب أن يُتلى على الجمهور وفقاً 
لمخطط تأليفيء يكون طباعياً عند بيتور. الذي يحاول أن يزود الكتاب بعلاماته الخاصة المحددة. أما 
مجتمعناء فيخفي عموماً تشفير المقام السردي: الرواية الرسائلية. المخطوطات التي أعيد اكتشافها 
على سبيل الافتراض. المؤلف الذي قابل الراويء الأفلام السينمائية التي تستهل القصة قبل المقدمة. 
إن ما يطبع المجتمع البرجوازي وثقافة الجماهير الصادرة عنه. هو ازدراء الإعلان عن الشفرات: كلاهما 
يتطلب علامات لا تشبه العلامات. ومع ذلك. فإن هذا ليس سوى ظاهرة بنيوية عارضة إذا جاز القول: 
مهما كان من المألوف بالنسبة لنا تصفح رواية أو صحيفة. ومهما يكن اعتيادنا على فتح التليفزيون, 
فلن يحول شيء بيننا وبين أن يمدنا ذلك العمل المتواضع بالشفرة السردية التي نحتاجها في كليتهاء 
وعلى نحو مباشر. يتخذ المستوى السردي على هذا النحو دوراً ملتبساً: فهو بتماسه مع المقام السردي 
(واشتماله عليه أحياناً) ينفتح على العالم الذي ينحل فيه الحكي (يُستهلك). وفي ذات الوقت الذي 
يتوج فيه المستويات السابقة. يغلق الحكيء ويشكله هائياً كتلفظٍ للغة[ءد208ا] تتوقع لغتها 
الواصفة. وتتضمنا. 


.36 ,(1964 تعنهةلط! عطا؟ لمة ذأيهم) عأوهاممم عل دعمءصلم , 10غه5 ١٠١.‏ (1) 
(2) يمكن للحكاية أن تُروىء كما يؤكد لوسيان سيباجء في أي مكان. وفي أي زمان. ولا ينطبق الأمر على الحكي 
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دُشر هذا المقال أيضأ. شأنه شأن “مقدمة في التحليل البنيوي للحكي” لرولان 
بارت في العدد الثامن من مجلة "تواصلات" 00717:1/414/1005. لقد وضع 
بارت عمل المشاركين فى هذا العدد في خط واحد مع عمل الشكلانبين ين الروس 
عموماً. وفلااممير بروب وكلود ليفي شتراوس على وجه الخصوص. لقد وجه 
هؤلاء الكتابء. كما يقول بارت الانتباه إلى حقيقة أن المحكيات. على الرغم 
من تنوعها الهائل» تشترك في بنية رئيسة واحدة يمكن عزلها وتحليلها. وفى 
املساهمة التي قدمها كلود بريمونء يشرع هذا الباحث في تطوير تصنيف 
شامل للعناصر البنيوية الكامنة خلف كل أنواع الحكايات الشعبية (التي ما 
بزال يطلق عليها محكيات 5 وليس على نوع واحد بعينه كما 
فعل فلااممير بروب فى ”مورفولوجيا الحكاية الشعبية" ©[؛ زه برع010:[م1/0 
(1928) +801841. لقد قبل بريمون الأفكار الأساسية لبروب حول مفهوم 
”"الوظيفة” 740// التي تعد الوحدة الحكائية الرئيسة: التي تتألف من 
أحداث وأعمال؛ و” متتالبة”. أو مجموعات رئيسة من الوظائف. وتتألف 
المتتالية الأوليةء من ثلاث وظائف: تفتح الوظيفة الأولى إمكانية عمل أو 
حدث ماء وتحقق الثانية هذه الإمكانية التي فتحتها الوظيفة الأولى» وتكون 
الوظيفة الثالثة هي النتيجة التي تغلق هذه السير إورة. 

ويتضاعف نطاق الاحتمالات التوافقية إذا م تتحقق الإمكانية المفتوحة في 
الوظيفة الأولى. ويقوم بريمون سناء متتاليتة الأولية على النحو التالي: 
إمكانية- تحقق!/ غياب التحقق- هدف يتم الوصول إليه/ هدفلا يتم 
الوصول إليه. إن هذا المخطط الثلائي الرئيس يمكن أن ينقسم. تبعاً لبريمون» 
إلى تآلفات ثلاثية أكثر تعقيداء وفقآً لأكثر أنواع الأحداث والأفعال تواترا 


وطبقاً طنظور التحليل: لأن نفس الحدثء يمكن أن يوصف مثلاً باعتباره شرا 


(من وجهة نظر الضحية), وعملاً يستوجب الانتقام (من وجهة نظر اللنتقم). 
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كلود بريهون 





ويقدم بريمون تصنيفاً أولياً للأفعال والأحداث يساعد على تحديد الأدوار 
المختلفة للشخصيات في الحكاية طبقاً لوظيفتها (المغويء الملغوى. المنتقم, 
الضحية. إلخ). وبالتالي تكون الصدارة لأدوارها البنيوية بوصفها ”عوامل” 
15 (و هو اللصطلح الذي صاغه غرماس) عوضاً عن كونها شخصيات. 
والطقال التالى يضم مقدمة كتبها بريمون للنسخة الإنكليزية عام 1988: التي 
صحح فيها نقطة مهمة في مخططه الرئيس السابق. لقد أضاف لفكرة 
”تعديل الوضع الأولي” (الذي يمكن أن يدشّن سيرورة ” تحسين” أو ”انحطاط" 
شخصية ما). الفكرة التكميلية ل" اعتراض التعديل” (التي تؤدي إلى 
“الإحباط” أو ”الحماية”). إن تقاطع هذه السيرورات الرئيسة يهيئ المحور 
الذي تتبنين حوله كل الحكايات. لقد تأثر تصنيف بريمون الثلاقي باللسانيات 
التوليدية, مثله في ذلك مثل كل التصنيفات التي أبدعها البنيويون الفرنسيون 
الآخرونء. من أمثال تزفيتان تودوروف في "نحو الكاميرون" 
(1969) 106411167011 1ك 672171114176 وإ. ج. غريماس.ء وج. كورتبه فى 
"سيميوطيقا: القاموس القياسي لنظرية اللغة. 1979 :6ن 567:10]1) 
(©124119209 4ك 1116011 4[ 046 1015011116 121611011114116 من حسث إن 
الهدف العام كان تأسيس ”نحو” للحكي: أي النظام الشامل للقواعد في البنية 
العميقة التي تكمن خلف أيء وكلء تمظهر نصي- سواء كان هذا التمظهر 
موجوداً. أو مدركا- في المستوى السطحي. 


الدراسة السيميولوجية للحكي يمكن أن تنقسم إلى جزأين: تحليل تقنيات الحكي من جهة: 


والبحث عن القوانين التحتية التي تحكم المادة المحكية من جبهة أخرى. وتعتمد هذه القوانين نفسها 
على مستويين من التنظيم: أن تعكس القيد المنطقي الذي يتوجّب أن تخضع له أيّة سلسة من 
الأحداث يجرى تنظيمها كحكاية. حتى تتصف بالمعقوليةء وأن تضيف لهذه القيود التي تصلح لكل 
أنواع الحكي, مواضعات عالمها الخاص الذي يميز إحدى الثقافات. أو الفترات. أو جنس أدبي ماء أو 


أسلوب الراويء. أو حتى تلك القيود التي تحكم الحكي نفسه. 


ودعد أن قمت بفحص للطربيقة التي استخدمها فلاديمير بروب لاكتشاف الخصائص المحدّدة 


لأحد هذين المجالين الخصوصيينء وهو مجال الحكاية الروسية الشعبية. أصبحت مقتنعاً بالحاجة 
لرسم خريطة بالإمكانيات المنطقية للحكي بوصفها عملاً تأسيسياً لأي وصف لجنس أدبي محدد. وما 
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إن نتم إنجاز ذلك؛ حتى يغدو من المناسب محاولة عمل تصنيف للحكي مؤسس على الخصائص 
البنيوية يكون مساوباً في دقته, لتلك التصنيفات التي تساعد علماء النبات والبيولوجيين على تحديد 
أهداف دراساتهم. سوى أن هذا المنظور العريضء يتطلب منهجاً أقل صرامة. دعنا نستدعي ونوضح 
بعبارات لا لبس فها التعديلات التي لا مقر هنها. 


أولة: إن الوحدة الأساسية أو الذرة الحكائية: تفل الوظيفة' التي تنطبق. مثلما عنكل بروؤبء 
على الأعمال والأحداث التي يتولد الحكي من المي اكداليات. 


ثانيا: إن تالق ثلذت وطائف يشكل الكالية 3 ليق وتتفق هذه الثلاثية والمظاهر الثلاثية 
الإلزامية الثلاثة لأيّة سيرورة: ريق تلت اشرو حل جك فدل وجب التفيل. أو حدث يُتَنبَأ به ؛ 
وظيفة تحقيق هذه الإمكانية على شكل عمل أو حدث فعلي؛ وظيفة تغلق السيرورة على شكل نتيجة 


ب 


محفهة. 


ثالثاً: يختلف هذا المنبج عن منهج بروب من حيث إن أي من هذه الوظائف لا يؤدي بالضرورة إلى 
الوظيفة التالية لها في المتتالية. يكون أمام الراوي دائماً الاختيار بين أن يتبعها بفعل أو يحتفظ بها 
كإمكانية. وعندما يُقَدَّم أحد الأفعال بوصفه واجب التحققء أو إذا تم التنبّؤ بأحد الأحداثء. فإن 
تحقيق الفعل أو الحدث يمكن بالمثل أن يتم أو لا يتمء فإذا اختار الراوي تحقيق الفعل أو الحدث. 
رد له الاختيار بين أن يسمح للسيرورة بالمضي له أو العكس. 5 الحدث حقى 
1 0 أو لا يمضي. إن شبكة الاحتمالات التي تفتح بهذه الطريقة عبر المتتالية الأولية. تتبع 


: (مثلاء عمل يفشل » 

تحقق -ه» (مثلا. عمل 

ضروري للوصول للهدف) 
إمكانية له بل بحصل عليه 
(مثلا: هدف يتعين الحصول عليه) 00 





غياب التحقق 
(مشلاء جمود. إعاقة الفعل » 


1]. الدورة الحكائية 
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إن كل أشكال الحكي تتألف من خطاب يدمج متتالية من أحداث ذات بعد إنساني في وحدة 
حبكة مفردة. ومن دون تتابع»: لا يوجد حكيء وانما يوجد بالأحرى وصف (إإذا ارتبطت موضوعات 
الخطاب بتجاور فضائي). أو استنباط (إذا كانت هذه الموضوعات يقتضي ضمناً بعضها البعض).؛ أو 
دفق غنائي (إذأٌ ستحضر كل منها الآخر بواسطة الاستعارة أو الكناية). ولا يمكن للحكي أن يوجد من 
دون اندماج في وحدة حبكة, مجرد تتابع زمنيء أو تلمَّظٍ لتتابع من الحقائق غير المترابطة. وأخيراًء لا 
يوجد حكي. إذ ل" يوجد اهتمام إنساني ضمني (أن لا تكون الأحداث المروبة 2 باع فاعلين أو لا 
يمكن لها أن تنتظم في متتاليات زمنية مبنينة إلا من خلال علاقة بخطه يتخيليًا لحان ن ماء ويمكن. 
بناءً على اتفاق أو تعارض هذه الأحداث مع هذه الخطة. تصنيف أي حكي وفقا لنمطين رئدسيينء, 
يتطوران طبقاً للمتتاليات التالية: 





سيرورة 
تحسين 
تحسين مطلوب تحسين غير محصل علية 
غياب سيرورة تحسين 
انحطاط متوقع - انحطاط مقحاشر 
غياب سيرورة الاتحطاط 


إن كل متتالية أولية يمكن تمييزهاء هي تخصيص لإحدى هاتين المقولتين :8/8111 #ؤْسّسان من ثم 
المبدأ الأول للتصنيف المتفرع ثنائياً. وقبل الشروع في فحص الأنماط المتعددة لأمتتاليات. دعنا نحدد 
الممجبات الى ينالف على انماسيا التحسين والاتخطاط فى الحكن: 


1- التعاقب المتلاصق الأطراف. يمكن لنا ا درق مباشرة تناوباً للحكي بان أوجه التحسين. وأوجه 
الانتحطاط تبعاأ لدورة متصلة: 
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انخطاط حاصل - تحسين مطلوب 
سيرورة اتطاط 3 سيروروة تحسين 


1 إ 


اطاط بمكن - تحسين مخصا عليه 


ومع ذلكء وهذا أمر غير واضح تماماً. فإن هذا التناوب ليس ممكناً فقطء وأثهأ ضروري أيضاً. 
دعنا نتأّل بداية قصة تقدم نقصاً يمارس تأثيراً على أحد الأشخاص أو على مجموعة من الأشخاص 
(فقرء مرضء غباء. أو عدم وجود وريث ذكرء طاعون مزمنء رغبة في المعرفة. حب,. إلخ). ولكي تتطوّر 
هذه البداية, يتعين أن يتطور الوضع؛ لابد من حدوث شيء يُحْدِتْ تعديلا في الوضع. في أي اتجاه؟ 
يمكن لنا أن نفترض تعديلاً باتجاه التحسين أو باتجاه الانحطاط. ومع ذلك. فإن تحسيناً فقط هو 
الممكن بحق. أما سوء الحظء فسوف يزيد الأمور سوءاً بالطبع. وهناك حكايات تتبع فيها المحن بعضها 
البعض بحيث يجلب الانحطاط انحطاطاً آخرء ولكن في هذه الحالة. لا يكون النقص الذي يميز نهاية 
الانتحطاط الأول هو نقطة انطلاق الانحطاط الذي يليه. إن هذا الاعتراض الوسيط- هذا الإرجاء- 
مساو وظيفياً لفترة تحسين. أو على الأقل لطورٍ يمثّل حفظاً لما يمكن برغم ذلك ادخاره. إن نقطة 
انطلاق الطور الجديد من أطوار الانحطاط ليس هو الحالة المنحطة,. التي ما يزال بالإمكان تحسينهاء 
وإنما الحالة المرضية نسبياً التي ما يزال من الممكن أن يصيهها الانحطاط. وبالمثل. لا يمكن لسيرورتين 
من سيرورات التحسين أن تتبع إحداهما الأخرى. بقدر ما يترك التحسين الذي أحدثه التحسين الأول 
شيئاً ما يزال مرغوباً فيه. وعن طريق تضمين هذا النقصء يقدّم الراوي معادلاً لطورٍ من أطوار 
الانحطاط.إن حالة النقص النسبية الناتجة برغم ذلك. تمثل نقطة انطلاق للطور الجديد للتحسين: 


2- عن طريق التداخل. إن فشل سيرورة تحسين أو انحطاط قائمة. يمكن أن ينتج عن إدخال 
عملية عكسية تمنعها من الوصول إلى نهايتها الطبيعية. وفي هذه الحالة يكون لدينا الترسيمة التالية: 
اتحطاط ممكن 


ا ا ا - : 
عسو - تحسين مطلوب 
ا 1 

0 

0 - 

0 : 





ع انسة 0 سيرورة تحسين 
: 1 


تحسين غير محصل +41 #أبطاط منجز انحطاط وكيد تحسين متجصل علية 


855 


3- عن طريق المزاوجة. لا يمكن لنفس متتالية الأحداث أن توسم في نفس الوقت وفي علاقتها 
بنفس الفاعل كتحسين وانحطاط- وعلى العكس. يمكن لبذا التواقت أن يكون ممكناً عندما يؤثر 
الحدثفي نفس الوقت. في فاعلين حَرّكتهما مصالح متعارضة يتفق انحطاط مصير أحدهما وتحسين 
مصير الآخر.و هذا ينتج المخطط التالي: 


سيروزة تحنين. 7 مر 
8 0 
0 ال 


9 !| 05 ِ 


إن 00 َك ل امون موا الشسوة ده | الفعل تغيير وجهات النظر من منظور أحد الفاعلين إلى 
منظو) 1 جات فيس لاثما ل 5 ادراستنا. إنها تتضمن. على مستوى تحليلناء رفضأ لفكرة 
ابطر وله .. : ٠‏ البق لقي واه كلإكاقات تلصق مرة وإلى الأبد على الشخصيات. كل قاعل هو 
بطل بذاته؛ لمت ل امن الجيلة د نره كحلفاء. وخصوم. إلخ. وتعكس هذه التخديدات عند 
000 










الو.مينه يمتأظور ذ را وبدلا من تللخيص بنية الحكي, في علاقتها بوجهة ناب إلا#تياز- وجهة نظر 
00 الْراوي- فإن النماذج التي طوّرناها هتاء؛ سوف #دهج المنظورات | يد له أعَِين مختلفين 


دخ ده مفلا مفرد. 
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يمكن للراوي أن يكتفي بالإشارة إلى سيرورة تحسين من دون أن يلخص أطوارها صراحة. فإذا 
ذكر ببساطة أن البطل حل مشكلاتهء أو بأنه أصبح معافيء أو طيبأ أو وسيماًء أو غبياًء فإن هذه 
التخصيصات التي تتناول مضامين التقاهة:#ين دون أن تحدد كيفية حدوثه لا تساعدنا على تحديد 
خصائص بنيته. وعلى العكس من ذلك إذا تم إخبارنا أن البطل حل مشكلاته بعد عدد من 
المحاولات. إذا كان العلاج هو نتيجة ا أو جبود الطبيبء أو إذا استعاد البطل وسامته بسبب جنية 
عطوف,. ثروته نتيجة صفقة رابحة. فطنته نتيجة قرارات اتخذها بعد ارتكاب خطأ ماء كان بإمكاننا 
إذأٌ استخدام التفصيلات المتضمنة داخل هذه العمليات للتمييز بين الأنماط المختلفة للتحسين: كلما 
كان الحكي أكثر تفصيلاً. كلما كانت عملية التمييز أفضل. 
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دعنا أولاً نتأمل الأشياء من منظور مستفيد التحسين (يجب أن تفية أن المستقيد لا يكون 
بالضرورة على دراية بالسيرورة المستخدمة لصالحه. إن بالإمكان أن يظل منظوره في حالة كمون. [مثل 
حالة "الجمال النائم" بوسندءع8 ومامءعءا5 في أثناء انتظارها للأمير "ساحر" 30501058ط6]. إن حالة 
النقص الأولية التي يعاني منها "المستفيد" تتضمن وجود عقبة تمنع تحقق حالة أكثر إقناعاً. وتنطوي 
إزالة العقبة بداهةً على تدخّل عوامل تعمل كوسائل تواجهها ا المستفيدء بحيث إذا اختار 
الراوي أن يطور هذا الإبيسود * فسوف يتبع حكية المخطط: 


تحسين مطلوب 
عفبة يتعين إزالتها 
وسيلة بمكنة 
سيرورة تحسين | / 
وسائل تتخذ وسيلة ناجحة 
وسيلة ناجحة 


في هذه المرحلة. يمكن أن يكون تعاملنا مع شخصية واحدة. هي شخصية مستفيد التحسين 
5 00 يستفيد دون تورط من اجتماع سعيدٍ للظروف.و في هذه الحالة. لا يتحمل هو ولا أحد غيره 
. بؤولية حشد أو تفعيل الوسائل التي أسقطت العقبة. لقد تحولت الأمور إلى الأفضل دون أن يكون 
عن فضل في ذلك. 





ولن يكون هناك أثر ليله العزلة عندما يعزي التحسين. ليس للصدفة. وانما لتدخل فاعلٍ 
صاحب مبادرة يضطع بها بوض ةيا مهمة يتعين إنجازها. إن سيرورة التحسين يتم تنظيمها إذن على 
شكل سلوك يتخذ شكل بنية شبكة من الغايات والوسائل التي يمكن تحليلبا على نحو لا نهائي. 
وبالإضافة إلى ذلك. يقدم هذا التحويل دورين جديدين: يكف الفاعل الذي يضطع بالمهمة لمصلحة 
المستفيد السلبيء. في علاقته بالمستفيد. عن أن يكون مجرد وسيلة خاملة:» وانما يتخذ هيئة فاعل 
صاحب مبادرة. له مصالحه الخاصة: إنه الحليف. ومن جهة أخرى. يمكن أيضاً تمثيل العقبة التي 
تواجه الفاعلء بفاعلٍ مزود بمبادرة وله مصالحه الخاصة: إنه الخصم. ولكي نضع هذه الأبعاد 
الجديدة موضع الاعتبارء يتعين علينا فحص بنية استكمال المهمة وتطوراتها الممكنة؛ والتفاديلم. 
الكاملة لعلاقة التحالف التي تنشأ عن تدخل الحليف. وموجّهات ونتائج الفعل الصادر ضد الخمي , 
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7]. استكمال المهمة 


يمكن للراوي أن يكتفي بذكر أداء المهمة. فإذا اختار أن يطور هذا الإبيسود. تعين علهأن يوضح 
طبيعة العقبة التي سيتم مواجبتها أولاً ثم بنية الإجراءات التي سوف تتخذ للتخلص منا -عمداً. وليس 
صدفة هذه المرة. ومن الممكن ألا يتوفر الفاعل على هذه الوسائلء ريما ذهنياً. إذا لم يكن على وعي بما 
يتوجب عمله. أو مادياً. إذا لم تكن هذه الأدوات الرئيسية تحت تصرفه. إن الاعتراف بهذا النقص, 
مساو لوجه من وجوه الانتحطاط الذي يتخذ في هذه الحالة شكل مشكلة تستوجب الحلء والذي. كما 
سبق القول. يمكن التعامل معه بطريقتين: يمكن للأشياء أن تحل نفسها بنفسها (يمكن أن تئ 
السماء الحل المطلوب على نحو غير متوقع). أو يضطلع فاعل بمهمة ترتيها. وفي هذه الحالة. يقوم 
الفاعل بدور الحليف الذي يتدخل لمصاحة الفاعل الأول. والذي يصبح بدوره. المستفيد السلبي من 
المساعدة المقدمة إليه. 


7. تدخل الحليف 


و يمكن ألا يقدم الراوي حافراً لتدخل الحليف. الذي يتخذ شكل فاعل يأخذ على عاتقه 
مسؤولية سيرورة التحسين. أو يفسر هذا التدخل بحوافز لا صلة لها بالمستفيد (إذا كانت المساعدة 
إلزامية). وفي هذه الحالة لا يمكن لنا أن نتحدث حقيقةً عن تدخل حليف:يكون التحسين الناثيء عن 
المواجهة الاتفاقية بين حكايتين. ناتج الصدفة. 


ويختلف الوضع إذا كان التدخل محقّزاٌ. من وجهة نظر الحليف, باستحقاقات المستفيد. وفي 
هذه الحالة تكون المساعدة تضحية يتفق علبها ضمن إطار تبادل الخدمات. ويمكن لهذا التبادل أن 
يتخذ ثلاثة أشكال: 1- إما أن يتلقى المستفيد مساعدة مقابل مساعدة يقدمها بنفسه للحليف مقابل 
خدمات متواقتة: يكون الإثنان في هذه الحالة مسؤولين مسؤولية تضامنية عن أداء مهمة تنطوي على 
مصلحة مشتركة. أو 2- تقدم المساعدة امتناناً لخدمة سابقة: يقدم الحليف في هذه الحالة بدور 
المدين بالنسبة للمستفيد. أو 3- تقدم المساعدة على أمل التعويض المستقبلي: في هذه الحالة يقوم 
الحليف بدور الدائن. 


ثلائة أشكال إذن للحليف. وثلاث بني حكائية يؤطرها من ثم التنظيم الكرونولوجي للخدمات 
المتبادلة: إذا جمعت رفيقين مصلحة مشتركة لاستكمال مهمة واحدةء فإن منظوري المستفيد 
والحليف يقتربان جداً إلى حد الاتفاق: يكون كل واحد منهما هو المستفيد من جهوده الخاصة 
المتطابقة مع مصالح حليفه. وفي مرحلة نهائية. يمكن لشخصية واحدة أن تنقسم إلى دورين: عندما 
يقرر بطل ميء الحظ تصحيح مصيره 'بمساعدة نفسه" فإنه ينقسم إلى شخصيتين ويغدو حليف 
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نفسه: إن استكمال المهمة يمثل انحطاطاً إرادياًء تضحية (حقيقة تؤكدها عبارات مثل " أن تفعل شيئاً 
تسسا بألم عظيم: أن تكدح". إلخ) يكون الغرض منها دفع ثمن تحسينٍ ما.و سواء كانت المسألة 
مسألة شخصية واحدة تنقسم إلى شخصيتينء: أو شخصيتين مستقلتينء. فإن هيئة الدور تظل هي 


و بدلا من اتفاق المنظورات. فإنها تعارض بعضها البعض. عندما يشكل المستفيد وحليفه الزوج: 
دائن / مدين. وتتخذ أدوارهما من ثم الشكل التالي:مثلاً: يجب أن ينجز كل من 8 و8 تحسننا متمايزاً 
عن تحسين الآخر.فإذا تلقى 4 مساعدة 8 لإنجاز التحسين 3. فإن 8 يصبح مديناً ل-8 ويكون لزاماً 
عليه أن يقوم بدوره بمساعدة 8 في إنجاز التحسين نداء وسوف يتبع الحكي المخطط التالي: 


مور يمر منظور 8 . منظور لم منظور 8 
(المستقيد هن المساعدة) (الحليف الراغب في المساعلة) (الحليف الملزم بالمساعة) (المستفيد هن المساعدة) 
مساعدة يتوجب تلقيها 7:5 هساعدة بمكنة 


3 / 
تلقي المساعدة 5 عمل ينطوي على 


١ ١ 


مساعدة متلقاد 5 خلعة هنجزة | 8-5 | كين يتوجب ‏ 57.5 هساعدة يغرجب 


أحاؤه تلقيها 
أذاء الددين قم تلقى الماففة ا 


2 0 
ع د 2 ع 
: ع . 
اه 0 
2 
از 3 


00-7 ' ا د 
دين 0 اداؤة 7ك هساعة” 1 ا 00 : 





إن الاتماطط الثلاثة للجلفاء النين قمنا بالتمور بيها بالفعل: المساعد المتزاقفتء الدائن. اللدين- 
يعملون وفقاً لميثاق ينظم تبادل الخدمات ويضمن رد ثمن الخدمات المقدمة. وبظل هذا الميثاق أحياناً 
ضمنياً (من المفهوم أن العمل الشاق يستحق المكافأة؛ وأن على الإبن أن يطيع أباه الذي منحه الحياة؛ 
وعلى العبد أن يطيع سيده الذي أنقذ حياته. إلخ)ء وفي أحيان أخرى يكون الميثاق محصلة تفاوض 
يصوره الحكي على نحو متفاوت التحديد. ومثلما كان من الضروري البحث عن وسيلة قبل إنجاز هذه 
الخدمات. عندما يشكل نقصبا عقبة في سبيل استكمال المهمة. فإن من الضروري كذلك التفاوض 
بشأن المساعدة.ء وفي إطار هذه المهمة الأولية. عندما لا يقدم الحليف العون طواعية. أن امتناع 
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حليف مستقبلي يجعل منه خصماً يتعين إقناعه. وهذا التفاوضء الذي سوف نناقشه توأ. يشكل 


1 التخلص من الخصم 


من بين العقبات التي تمنع استكمال أية مهمة. عقباتٍء كما لاحظناء تمثل قوة خامدة فقط؛ أما 
بعضها الآخر. فيتخذ شكل الخصوم. إهم فاعلون أصحاب مبادرة؛ يمكنهم الاستجابة للإجراءات 
المتخذة ضدهم عبر أعمال مختارة. والنتيجة. هي ا الإجراء المتخذ للتخلص من الخصم يتحف: أن 
ينتظم وفقاً لاستراتيجيات متفاوتة التعقيد لكي يدخل المقاومة وأشكالها المتعددة في الاعتبار. 


ولا حاجة بنا لدراسة الحالة التي يختفي فيهها الخصم من دون أن يُحَمّل الفاعل مسؤولية 
التخلص منه (إذا مات لأسباب طبيعية. وقع تحت وطأة عدو آخرء. أصبح أكثر انصياعاً مع تقدم 
العمر. إلخ). في هذه الحالة. نعثر فقط على تحسين اتفاق. فإذا أخذنا في الاعتبار فقط الحالات التي 
يكون فيها التخلص من الخصم منسوباً إلى مبادرة فاعل ماء فسوف يكون علينا أن نميز بين شكلين: 1- 
سِلْغِي- يحاول الفاعل التأثير على الخصم حتى يتوقف عن معارضة خططه. وهذا هو التفاوض الذي 
يحول الخصم إلى حليف؛ 2- عدائي- يحاول الفاعل إيقاع الأذى بالخصم حتى يصيبه بالعجزء ومن ثم 
يحول بينه وبين معارضة محاولاته مرة أخرى؛ وهذا هو العدوان الموجه لقمع الخصم. 


1 التفاوض 


يتضِمّن التفاوض بالنسبة للفاعلء وبالاتفاق مع الخصم السابق والحليف القادم. تحديد 
موجهات تبادل الخدمات التي تشكل الهدف من تحالفهما. ويظل من الضروري بالنسبة للفاعل الذي 
يأخذ هذه المبادرة العمل لخلق رغبة مماثلة لدى شريكه. وللحصول على هذه النتيجة. يمكنه اللجوء 
إما إلى الاغواء أو الترهيب. فإذا وقع اختياره على الإغواء.ء فسوف يحاول أن يخلق الحاجة لخدمة 
سوف يقدمها مقابل الخدمة التي يحتاج إليها. واذا اختار الترهيب. فسوف يحاول أن يخلق الخوف من 
الضرر الذي يمكن أن يتسبّب فيه. الذي يمكنه إرجاؤه بالمثل ويمثل ثمناً للخدمة التي يرغب في 
الحصول عليها. فإذا نجحت هذه العمليةء يكون الشريكان متعادلان. إن 8 يرغب في الحصول على 
خدمة من 8 كما يفعل 8 مع 6. وبتم إرساء الشروط التي تجعل من البحث عن اتفاق أمراً ممكناً 
وتبقى مسألة التفاوض على موجهات التبادل وضمان تنفيذ كل الالتزامات بأمانة. ونقدم فيما يلي 
مخططأ مبسطأً للتفاوض عن طريق الإغواء: 
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اقل كو 
منظور المغوي منظور الشخص المغوي منظور مشترك بين الطرفين 
مساعدة يتعين تلقيها - ميثاق يتعين إهاؤه 
إغواء يتعين تنفيذه 17.58 حاجة ممكنة 


سيرورة إغواء 5 وعي متزايد بالحاجة 


نجاح الإغواء 5 حاجة متصورة - مساعدة > وعود 


/ إ تفاوض 


تحقيق وعود > وعود يتعين تحقيقها 


تلقي المساعدة 215 تلقي المساعدة - 1 الوعود 
مساعدة متلقاه 5/75 مساعدة متلقاه وعود محققة | 
7111 العدوان 





عي ما يختار الفاعل التفاوضء يكون قد اختار أن يتخلص من خصمه عن طريق 
تبادةة لكدفات يحوله إلى حليف؛ وعندما يخقار ب المجبوان<بيكون قداختار الأذى لكي يتخلص منه 
على الأقل بقدر ما يمثل عقبة).و تمثل بداية فا ذه المنيريية. من وجبة نظر الضحية التي وقع علها 


العدوان خطءا! يستوجبء. إذا ما تعين تحاشية خبلاً اي إلذات. فإذا فشل هذا العمل. يحدث ما 
لي 
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منظور اللعتددي منظور ضحية العدوان 


أذى يتعين إيقاعه. 7-5 خطر يتعين تحاشية 


1 ١ 


سيزوزة التخفض 2١‏ / ستزورةعدؤات 7:5 سنترورةجحايةالذات 
خضومة م التعطلص:فنها |[ أذ وكم 5 فثل سيرورةالحماية 


إن المعتدي هو الذي يحتفظ بالامتياز في المخطط السابق. ومع ذلك: فإن من الواضح أن الأمر 
ليس كذلك على الدوامء. فإذا تهيّأت للخصم وسائل ناجحة للدفاع عن الذاتء كان من المرغوب فيه. 
بالنسبة للمعتدي الإيقاع به وقت غفلته. وفي هذه الحالة يأخذ العدوان شكل الفخ. وهو شكل أكثر 
تعقيداً. أن تستخدم فخأ هو أن تعمل بحينث يتعاون ضحية العدوان عن جهلٍ لصالح المعتدي, بدلا 
من أن يحمي نفسه بقدر المستطاخ (أن لا يفعل ما ينبغي فعله: أو يفعل ما لا ينبغي أن يفعله). ويقع 
الفخ في مراحل ثلاث: أولاً. خديفة؛ ثم إذ! تدحت الخديعة. خطأ يرتكبه مغفل أو ساذج؛ وأخيراً. إذا 
وصلت عملية توليد الخطأ إلى نهانها: قَإنّ التخادع يستغل امتيازه المكتسب الذي يضع خصماً متزوع 
المملاح تحت رحمته: 
1 منظور المعتدي - الخاد ع منظور ضحية العدوان منظور المعتدي -اطخاذ ع 


خصومة يععين 


التخلص منها 


الإيقاع يها 
مغفل يتعين 
ا 
1 
مغفل مخلوق 5 خخطأ كن 
سيرورة 
خطأ مرتكب : فرصة يععين انتهازها 
أذى يتعين إيقاعد 
سيرورة نخلص سيرورة إيقاع انتهاز الفرصة سيرورة عدوات 
خصومة ثم التخلص منها ضحية ثم الأيقاع ينا فرصة منتهزة أذى ثم إيقاعه 
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إن الخديعة. أحد الوجوه الثلاثة للفخ (الإيقاع). هي في حد ذاتها عملية معقدة. إنها تالف هذ 
أفعال عدّة تقع في وقت واحد: كتمان ما هو كائن, والتظاهر بما ليس كائناًء واستبدال ما ليس كائناً بما 
هو كائن لخلق مظهر للحقيقة يستجيب له المغفل كما لو كان هذا المظهر هو الواقع. يمكن إذاً تمييز 
عمليتين متحدتين في أية خديعة: الكتمان 50101131109 أ55أل والتظاهر 38100 انارأك. والكتمان لا يكفي 
وحده لتشكيل الخديعة (اللهم إلا إذا تظاهر بغياب الكتمان). كما لا يعد التظاهر كذلك كافياً 
لتشكيلها لأن التظاهر الصريح (تظاهر الممثل على سبيل المثال) لا يعد خديعة. فلكي يتحرك المغفل 
باتجاه الطعم: يتعين عليه أن يظنه واقعياً وليس كلاباً. والمخطط التالي يلخص ألية الخديعة: 


منظور اخادع 


]1 يغين كتمانه +4 لآل يتعين كمائه ‏ 5 مظه رلا يكن تصديله 


١ 


سيروزة مجداع سيروزة كنمان + ميرورة كمان 5 اسيرورة إقاع 


مففل تلوق 2 2ت تمكوم. 4 الال فكثوم. ل مصدق.- خظأ يتعين ارتكابه 


واذا تطور التصنيف أبعد من ذلك,. أمكن تمييز عدة أنماط من الخديعة. ويتم توليد الاختلافات 
عبر نمط التظاهر المستخدم من قبل الخادع لإخفاء العدوان الذي يخطط له: 1- يمكن للخادع أن 
يتظاهر بموقف يتضمن غياب أية علاقة بينه وبين ضحية المستقبل: إنه يتظاهر بأنه ليس موجوداً, 
حرفياً (إذا اختفى) أو مجازياً (إذا تظاهر بالنوم مثلاًء أو بالنظر بعيداً. أو بفقدان العقلء إلخ). 2- 
ويمكن للخادع أن يتظاهر بنوايا سلمية: يقترح 1ثأ: يحاول إغواء أو ترهيب ضحيته. في الوقت الذي 
يستعد فيه سرأ لتعطيل المفاوضات أو خيانةً اللزناق. 3- يتظاهر الخادع بنوايا عدوانية حتى يترك 
المغفل. المشغول بالدفاع عن نفسه ضد هجوم متخيل. نفسه مكشوفاً بلا دفاع أمام هجوم فعلي. 


33 


<1. الجزاء: المكافأة والانتقام 


إن الأذى الذي ألحقه المعتدي بضحيته. يمكن اعتباره خدمة معكوسة:. لم يعد يقبلها الدائنون 
إنما يغتصهها المدين. وتتطلّب في المقابل. إيقاع أذى مساو في الحجم. ويشبه تلقي ثمن دين مفتوح: 
يدفع المدين على الرغم منه. مقدار دين أكره على حَمْلِه. إن المكافأة على خدمة قُيّمت, والانتقام لظلم 
وقع. هما وجها الجزاء. إن دفع ثمن الخدماتء. شأنه شأن دفع ثمن المظالم هو نتيجة ميثاق يكون 
أحياناً ضمنياً (كل أعمال الشر تستوجب العقاب. العين بالعين. إلخ): ويكون في أحيان أخرى صريحاً. 
يعبر عنه في شكل تحالف محدد يمثل تهديداً ضد فسخ العقد. 


يظهر هنا نمط جديد هو الجازي :0:لاط66::1, ونمطان فرعيان هما الجازي المكاف. والجازي 
المنتقم. إن الجازي هو ضامن العقود وتغدو كل خدمة من وجبهة نظره عملاً طيباً يستحق المكافأة, 
وكل أذى عملاً شريراً يستوجب العقاب. ويتفق دوره ودور المدين الذي يدفع ديونه في الوقت المنامسب 
مُصلحاً خطأ المدين المفلس أو المتقاعس. 


[77. العقاب] 


التحسينء الانحطاط. التعويض: يتم غلق الدائرة الحكائية الآن. لكي تفتح إمكانية انحطاطات 
جديدة تتبعها تعويضات جديدة تبعاً لدورة يمكن أن تكرّر نفسها على نحو غير محدّد. وكل وجه من 
الوجوه يمكن أن يُطوّر ذاته على نحو لا نهائي. لكنه يغدو محدداً برغم ذلك في مجرى تطوره عبر 
سلسلة من الاختيارات البديلة. داخل تراتب من المتتاليات المتداخلة. تكون هي ذاتها دائمأء تحدد على 
نحو شامل نطاق ما هو قابل للحكي. يندرج رابط الوظائف في المتتالية الأولية ثم في متتاليات أولية في 
متنالية معقدة؛ يكون حرا ومنضببطاً في ذات الوقت: خرأ (لأن على الراوي في كل لحظة أن يختار 
استمرار قصته) ومنضبطاً (لأن اختيار الراوي الوحيد بعد كل إمكانية. يكون بين الحدين المتقطع 
والمتناقض لأحد البدائل). ويكون بالإمكان من ثم أن نرسم قبلياً الشبكة المتكاملة للإختيارات المقدمة. 
أن نسمي. ونضعفي المتتالية كل نمط من أنماط الأحداث التي تنشأ عن هذه الاختيارات. وأن نربط 
هذه المتتاليات ربطأً عضوياً في وحدة الدور؛ وننظم الأدوار المكملة التي تحدد تطور أحد الأوضاع.ء وأن 
نربط التطورات في حكي لا يمكن التنبؤ به في الماضي أو الحاضر بسبب لعب التآلفات المتاحة). وقابلاً 
للتصنيف (بسبب الخصائص الثابتة والعدد المحدود من العناصر المتآلفة). 


وفي ذات الوقت. يكون هذا النوع من إنتاج أنماط الحكي بنينة لأنماط السلوك الإنساني التي 
تصدر عنا أو نواجهها. إن هذه الأنماط تزود الراوي بنموذج ومادة تطور منظّم لا غنى عنها بالنسبة له 
التي لا يمكن له العثور عليها في موضع آخر. وسواء رغبنا في هذه النماذج أو شعرنا إزاءها بالخوف. 
فإن نهايتها تحكم ترتيباً لأفعال يتبع أحدها الآخر وتشكل تراتبات وأزواجاً متقابلة وفقاً لنظام منيع. 
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فعندما يضع الإنسان في الحياة الواقعية خطةٌ. يستكشف في عقله التطورات الممكنة لوضع ما.ء 
وبتأمّل مسار الفعل الذي يضطع بهء ويتذكر وجوه حدث مضى. فإنه يؤلف المحكيات الأولى التي 
يمكن لنا تصوّرها. وعلى العكسء فإن الراوي الذي يريد أن ينظم التتابع الكرونولوجي للأحداث التي 
يرويهاء وأن يمنحها معنىء لا يجد أمامه من سبيل سوى ربطها معاً في وحدة فعلٍ يوجه نحو نهاية ما. 


وبذاء تتفق أكثر أشكال السلوك الإنساني عموميةً مع الأنماط الأولية للحكي. فالمهمة: العقد. 
الخطأ. الفخ. إلخ. مقولات عامة. تحدّد شبكة تمفصلاتها الداخلية. وعلاقاتها المتبادلة. مجال 
التجربة الأولية الممكنة. إن بناء متتاليات وأدوار وسلاسل من المواقف الأكثر تعقيداً وتمايزاً يُمَكُننا 
من وضع أسسٍ لتصنيفي لأنماط الحكي. وفضلاً عن ذلك. يمكننا من تحديد إطار عام لمرجعية 
الدراسة المقارنة لهذه النماذج السلوكية (المتماثلة دائماً في بنيتها الأساسية). إنها نماذج تتصف بالتنوع 
واللامائية وفقاً للعب لا ينفد من التآلفات والاختيارات التي تتوقف على الثقافات والفترات, 
والأجناس. والمدارس. والأساليب الشخصية. إن سيمولوجيا الحكي. على الرغم من كونها تقنية 
للتحليل الأدبي. تستمد وجودها الفعلي وثراءها من تجذرها في الأنثروبولوجيا. 
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النص المترجم هناء جزء من الفصل العاشر من كتاب أ. ج. غريماسء ”علم 
الدلالة البنيوي" 567104714125 [/1114ء::540: الذي يعد محاولة شاملة لتطويع 
القولات اللسانية لكي تلائم التحليل البنيوي للأدب.إن غريماس الذي| يستفيد 
من إنجازات النحو التوليديء يقيم تمائلاً بين البنية العميقة للغة والأسطورة 
من جهة: والتحليلات السطحية اللسانية والحكي» من جهة أخرى. إنه يهدف 
إلى بناء تموذج وظيفي قادر على إعادة إنتاج البنية العميقة الكلية للأدب 
وتعليل كُلِ تجل سطحي كائن أو يمكن تصوره. ظ 
ويقدم غريماس أيضاً تصنيفه الخاص للمقولات العاملية لتحليل الح 
مطورا العمل الرائد الذي قام به فلادمير بروب في “مورفولوجيا الحكانة 

الشعببة ”101/1241 11:2 07 برع 010:/م7107 والتحليل الذي قام به إتبيان سوريو : 
للنماذج العاملية في الدراما. إن هذه التصنيفات المبكرة للنمااج العاملية, 
فيما يرى. ليست كافية من حيث اقتصارها على تحليل جنس واحد بعينه. 
ولكونها مغرقة في الشكلية والوصف. وفشلها في أن تضع العنصر اللوضوعاقٍ 
في الاعتبار. ويبني غريمماس تموذجه الخاص على التمييز الذي أقامه بروب بين 
الشخصات: والشخصات الأساسية 46 4704111411.: وهو ما يوازي 
عند غرماس فئة الممثلين 41015 أي الشخصيات التي تنهض بالفعل في 
حكاية معينة, و" العوامل” 4747:45. التي تعد أتماطأ ل" الممثل” تتأسس من 
متن الجنس ككل. ولي يقيم غرمماس قماثلات تركيبية صارمة. يخطو خطوة 
أبعد نحو اختزال مقولات يروب وسوريو العاملية إلى ثلاثة أزواج عاملية 


كار 


رئيسة: الزوج الأول هي *الذاأت 55/21 فى مقابل "الوضوع" اءءز0. وهو 
يمثل الوظائف التركيبية الضرورية. أما الزوج الثاي فهو "الطرسل”" 5671067 
مقابل ”الطرسل إليه” 7264067 و هو زوج يصعب غالباً تطبيقه على التحليل 
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الحكاق للأدبء على الرغم من وجوب الأخذ في الاعتبار أن نموذج غريماس 
يشير إلى حي أسطوري أو حكايات شعبية. والزوج الثالث هو ”"المساعد" 
67 مقابل " أطعارض” 0774م005 وهو الزوج الذي يعادل عند غريماس 
الوظيفة الظرفية 2/21/1012 7151247141©41لاء17ه للظروف النحوية في الجملة. 
إن العلاقات التي تحكم هذا النموذج العاملي الأساس تتمركز على مفهوم 
الرغبة. الذي يعد الحافر على الفعل على المستوى السطحي.ء والقوة الدافعة 
على مستوى البنية العميقة. 
قبول غريماس بهذا العنصر كجزء جوهري لنموذجه العاملي. يساعده على 
التحول بعيدأ عن التحليل الوصفي والشكلي المجرد للحكي نحو التحليل 
اللوضوعاقٍ والأيديولوجي. وهو اتجاه يستكمله. على سبيل المثال في عمله 
"سيميوطيقا العواطف"05510:5م 425 567110110116 الذي كتبه بالاشتراك مع 
جاك فونتا عام 1991. إن اقتراحاته لتقييم النماذج التي طورها علم النفس 
التحليلي لتحليل الأسطورة- مثل تحليل فرويد لأسطورة أوديب- وتصميم 
نماذج عاملية نفستحليلية مبنية على تحليل شارل موروف النفسنقدي 
للاستعارات الاستحواذية التي تشكل الأساس المجرد لخلق الأساطير 
الشخصية. تظل عامة وغير حاسمة وتظهر محاولة غرمماس لاختزال الطفاهيم 
التي غالباً ما تكون تجريبية. ومصطلحات علم النفس التحليلي المتنافرة: إلى 
نظام “علمي” شامل ودائم من الصيغ الوظيفية. وأكتر المظاهر تأثيراً في 
نموذج غرهاس الدلالي هو التحليل المفهومي للمعنى الذي يحاول أن يربط 
مستويات البنية الكبرى والبنية الصغرى للنص والكلمة. إن الفضل يرجع 
لغرماس فى سك مصطلحات مثل "سيم 56716" و “"سيميم 5567116716 
و“ تشاكل 15040 وهي المصطلحات التي تبناها بعد ذلك نقادة بشويون 
أخرون. 

2- العوامل في اللسانيات 

صدمتنا ملاحظة تسنير 16501876- التي رما كان القصد منها أن تكون تعليمية- و هي الملإاحظة 
التي نُشَبَّه الملفوظ البسيط ب"الدراما" [عاء63ع6م5]. فإذا تذكرنا أن "الوظائف". وفقاً للنحو التقليدي, 


مجرد أدوار تلعها الكلمات- الفاعل هو "شخص يؤدي الفعل". والمفعول "شخص يقع عليه الفعل". 
وهلم جرًا- فإن الجملة 0516100م0:مء في ضوء هذا المفهوم. هي بالفعل مجرد دراما ينتجها 8070 
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5 لنفسه. إن للدراما مع ذلك. هذه الخصوصية. خصوصية اتصافها بالثبات: إن محتوى 
الأفعال متغير دائماً. والممثلين يختلفونء ولكن الملفوظ الدرامي [عاع6©53م5 766ومع'!] يظل دائماً كما 
هوء. لأن ما يضمن ثباته هو التوزيع الفريد لأدواره. 


إن ثبات توزيع عدد صغير من الأدوار. كما كنا نقول. ليس ببساطة اتفاقياً: لقد شاهدنا كيف أن 
عدد العوامل كانت تقرّره شروط بديهية لإدراك الدلالة. لقد بدا لنا أن عدد الأدوار الموزعة كان أكثر 
صعوبة في التمييز. وبدا من الضروري على الأقل تصحيح الصيغة الثلاثية العرجاء وذلك باستبدال 


وقولتين عافليقين ق شكل تعارطيات: 
ذات مقابل موضوع 
مرسل مقابل مرسل إليه 


لقد مكنتنا هذه البداية من الوصول للتقدير الاستقرائي التالي: حيث أن الكلام "الطبيعي" لا 
يمكن أن يُزيد عدد العوامل أو يوسّع الفهم التركيبي للدلالة الكامنة خلف الجملة, فإننا سوف نعثر 
على نفس المبدأ داخل كل عالم صغير. أو العكس بمعنى أصح: إن العالم الصغير يمكن تحديده 
كعالم, أي: ككل دال [دمنندء)أموأء عل أناه1]ء فقط إلى الحد الذي يمكن أن يطفو فيه في أية لحظة 
أمامنا كمشهدٍ بسيط. أو كبنية عاملية. 


لقد كان هناك؛ إذاًء شكلان للتنظيم العملي ضروريان لتعديل هذا النموذج العاملي المستمد من 
النحو ليتفق مع وضعه الدلالي الجديد. ومع الأبعاد الجديدة لعالم صغير. فمن جهة. كان من 
الضروري أن نقترح اختزال العوامل التركيبية لوضعها الدلالي (سواء تلقت ماري الرسالة؛ أو أرسلت 
إلماء فإنها تكون دائماً هي "المرسل إليه")؛ ومن جهة أخرى كان من الضروري تجميع كل الوظائف التي 
تتجلى في أحد المتون التي تنسب إلى عامل دلالي واحد مهما يكن توزيعبا.ء بحيث يمتلك كل عاملٍ متجلٍّ؛ 
خَلْمَه. استثماره الدلالي الخاص بهء وبحيث يمكن القول بأن مجموعة العوامل المنظّمة. مهما تكن 
علاقتها ببعضها البعض. تكون ممبَّلة للتجلي الكلي في مجموعة. 


وهنا؛ إذأًء تُقترح فرضية نموذج عاملي بحسبانه واحداً من المباديء الممكنة لتنظيم العالم 
الدلالي. وهو عالم من الاتساع بحيث لا يمكن الإمساك به في شموليته. داخل عالم صغير يتوفر على 
إنجازه إنسان. ومبما يكن من أمر. فإن من الضروري أن تؤكد الأوصاف المتعينة للمناطق المحددة- أو 
على الأقل, لملاحظات ذات طابع عمومي يمكن أن يكونء. من دون إتكاء على تحليل دقيقء ذي علاقة 
بمجموعات دالة واسعة ومتنوعة- تلك التقديرات الاستقرائية اللسانية عن طريق الإنتاج المتواقت 
لعلومات تتصيل باندلالة وبالتمكلات الممكنة للمقولات العاملية: 


09 


3- عوامل الحكاية الشعبية الروسية 


لقد كان فلاديمير بروب هو أول من عجّل بإثبات هذه الفرضية في "مورفولوجيا الحكاية 
الشعبية". التي عرفت ترجمتا الأميركية حديثاً نسبياً. وفي فرنسا من وقت قصير فقط. وبعد تحديد 
القصة الشعبية بوصفها توزيعاً على خط زمني لإحدى وثلاثين وظيفة. يطرح بروب السؤال حول 
"العوامل" 303015 أو الشخصيات الرئيسة 6/)50036م 013003615 كما يسمها. إن تصوره للعوامل 
وظيفيٌّ: تتحدد الشخصيات .ء فيما يرى, تبعاً ل"دوائر العمل" التي تشارك فيهاء تلك الدوائر التي تؤلفها 
حزم الوظائف المنسوبة إلها. إن الثبات الذي يمكن أن نلاحظه بمقارنة كل أحداث الحكاية الخاصة 
بالمتن» هو ثبات دوائر العمل الخاصة بالشخصيات (التي نفضل أن ندعوها "ممثلين") وهي دوائر 
تختلف من حكاية لأخرى. ولكي نوضح هذه النقطة بمساعدة خطاطة بسيطة (نظر أسفل). نرى بأنه 
إذا قمنا بتحديد الوظائفء 81, 82, 53. بوصفها تشكل دائرة نشاط شخصية معينة. 481. فسوف 
يسفع لنا قبآك دائرة التشاط فى حكاية لأخرق:باغتبار الممقلين: 32:41: 33+ تشكلات مكررة لنفس 
العامل 81. الذي تحدده نفس دائرة النشاط. 






ا الرسالة 1 ١‏ السالة2 ١‏ الرسالة 5 | 
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والنتيجة هي أنه إذا كان يمكن تثبيت الممثلين داخل أحداث الحكاية. فإن بالإمكان تثبيت 
العوامل. التي هي فئات لممثلين. فقط من متن كل الحكايات: إن تشكلاً للمثلين يكوّن "حكاية" معينة؛ 
وتكوّن بنية العوامل أحد الأجناس. تمتلك العوامل وضعاً ميتالسانياً في علاقتها بالممثلين. إنها بالمناسبة 
تفترض تحليلاً وظيفياً- أي التكوين المنجز لدوائر العمل. 


هذا الإجراء المضاعف- تثبيت الممثلين عبر وصف الوظائف واختزال فئات الممثلين لعوامل 
الجنس- يسمح لبروب بتأسيس قائمة محددة للعوامل هي: 


1- الشرير 


2- الوأهب 


1[00 


3- المساعد 

4- الشخص موضوع البحث (الأميرة وأبوها) 
5- المرسل 

6- البطل 

7 البظل الزائفت 


هذه القائمة تجيز لبروب إعطاء تعريف عاملي للحكاية الشعبية الروسية باعتبارها حكاية تضم 


4- العوامل قِ ا مسرح 


في ذات اللحظة التي توقف فيها بروب عن تحليله, نجد قائمة أخرى ممائلة إلى حدٍ ماء وهي قائمة 
"الوظائف" الدرامية التي قدمها إتيان سوريو في "مائتي ألف موقف درامي" 1زم 6معء <اباع0] دعا 
12341 1(516013]61005). إن فكر سوربوء على الرغم من كونه ذاتياً وغير معتمدٍ على تحليل بذاته. 
لا يختلف كثيراً عن وصف بروب. بل ويوسهه بطريقة ما. ومن غير المحتمل أن يكون سوريو قد تعرف 
على عمل بروب. وهذا موضوع لا يمثل أهمية على كل حال. تكمن أهمية فكر سوربو في حقيقة أنه 
أظهر إمكانية تطبيق التأوبل العاملي على نوع من الحكي- الأعمال المسرحية- يختلف تماماً عن الحكاية 
الشعبية. وبأن نتائجه يمكن مقارنتها بنتائج بروب. ونجد هناء على الرغم من اختلاف التعبير, التمييز 
نفسه بين أحداث القصة إعااء6مءعمءم6له6 مزم6ذاط"!] (التي تعني بالنسبة له مجرد مجموعة من 
الموضوعات الدرامية) ومستوى الوصف الدلالي (المؤلف من "المواقف" التي يمكن تفكيكها إلى "عمل" 
العوامل). وأخيراً. نتعرّف هنا على قائمة محدودة من العوامل (يُطلق علهاء وفقاً للمصطلح التركيبي 
التقليدي. "الوظائف"). ولسوء الحظء. وبعد ترددٍ دام لبعض الوقت بين ست وسبع وظائف درامية. 
قرر سوريو أخيراً أن يحدد عدد هذه الأدوار بستة (وهو رقمء. قام غاي ميشو 0ندطء1/1 لإنا6. 
بالمناسبة. بتحديه في "تقنيات التاليقك” عبابعه !| عل كعنوتصطعع1 عندما أراد أن يعيد تأسيس 
اللوظيفة الستابعة' وه وظيفة "الخائن” يمكتنا من كم الحصول عن محديدات موانية ["الخننين" 
المختلقين- الفولكلور والدراما- اللذين ادعياء كل بمعزل عن الآخرء أنهما محكيات بسبع شخصيات. 


إن قائمة سوربو تكون على الوجه التالي: 


7 0 
(1950 ,ممتنقصصواء نكنميدط) دعنا300300:ل كضه ةنك عااتص غمع عط دع ١‏ ,501081410 علالمعلمع ' 
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الأسد ... القوة الموضوعاتية الموجهة 

الشمس... 2 ممثل الخير المرغوب فيه القيمة الموجهة 

الأرض ... المتلقي الافتراضي للخير (الذي يعمل من أجله الأسد) 
امريخ امعارض 

الم انم الواهبء مانح الخير 

القمر ... ال منقذ. مضاعفه إحدى القوى السابقة 


وتنبغي ألا تثبظ همتنا مضطلحات سوريو ذات الطابغ الفلكى. إنا لا تنجع فى إخفاء التأملاتث» 


5- المقولة العاملية "ذات" أءء[ن5 .75 "موضوع" أء0[6 


تؤكد تحديدات بروب وسوربو تأويلنا في نقطة مهمة: إن عدداً محدوداً من المصطلحات العاملية 
يكفي لتفسير تنظيم عالم صغير. وتكمن عدم كفايتها في الطابع الذي أعطى لهذه التحديدات. وهو 
طابع شكلي على نحو مفرط وغير كاف في ذات الوقت: إن تحديد أحد الأجناس فقط بالاعتماد على 
عدد العواملء. وتنحية كل أشكال المحتوىء معناه أن نضع التحليل في مستوى مغرق في الشكلية؛ وأن 
نقدم العوامل في شكل قائمة بسيطة. ومن دون مساءلة للعلاقات الممكنة بيهاء يعني استبعاد 
التحليل في مرحلة مبكرة جداً. وذلك بترك الجزء الثاني من التعريف. أي سماته المحددة. عند 
مستوى غير كافٍ من الشكلنة. إن تنظيم مقولات قائمة العوامل يبدو كذلك ضرورياً: وسوف نحاول 
تناوله: في اقتراب أوَليء بمقارنة القوائم الثلاث الموجودة تحت تصرّفنا. وهي قوائم بروبء وسوريو, 
وقائمة أخرى أكثر محدودية. من حيث اشتمالها فقط على مقولتين عامليتين. تمكّنا من استمدادهما 
من تأملاتنا في الطريقة التركيبية التي يؤدي بها الخطاب وظيفته. 


نظرة أولية سوف تتيح لنا العثور على/ وتحديد العاملين التركيبيين اللذين يشكّلان مقولة "ذات” 
مقابل "موضوع" في قائمتي بروب وسوريو. ومن اللافت للنظرء وهو الأمر الذي يتعيّن علينا الإشارة إليه 
في هذه المرحلة. العلاقة بين "الذات" و"الموضوع". التي تحملنا الكثير من المشقة لكي نحددها على نحو 
كلتهماء هي علاقة "الرغبة". وببدو من الممكن تصور أن التَعَدّية بؤألاز5مق: أو العلاقة الغائبة. كما 
اقترحنا تسميتهاء التي تتموقع في البعد الأسطوري للتجلي. تظهر تابعة للتأليف السيمي بوصفها 
سيميم يحقق أثر معنى "الرغبة". فإذا كان الأمر كذلك. فإن العالمين الصغيرين,» جنس "الحكاية 
الشعبية" وجنس "الدراما" اللذين تحددهما مقولة عاملية أوّلية تتمفصل قْ علاقتها بالرغبة. قادرين 
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على إنتاج تواترات حكائية حيث يتم التعبير عن الرغبة تحت الشكل العملي والأسطوري معاً 
ل"البحث" وسوف تكون خريطة مرادفات تلك المقولة الأوّلية كالتالي: 











55992 
الت اسيك .ا 
القدة اموضوعاتية اطوجحهة ٠75.‏ 0 الخير امرغوب فيه للقيمة 

الموجهة 
| [الأسد] [الشمس] 





سوريو 









6- المقولة العاملية "مرسل" 3-3 "مرسل إليه" 


إن البحث عما يمكن أن يتفق. طبقاً لمقاصد بروب وسوريوء مع تلك المقولة العاملية الثانية, 
يمكن أن يطرح عدة صعوبات بسبب التجليات التأليفية ©أاع06ا5 المتواترة للعوامل (التي صادفناها 
بالفعل على مستوى التركيب). والتعددية التي نلاحظها كثيراً لعاملين حاضرين على شكل ممثل واحد. 
وعلى سبيل المثالء تكون الذات, في قصة حب عادية تنتبي بالزواج من دون تدخل من الآباء. هي 
المرسل إليه نفسهاء بينما يكون الموضوع هو نفسه في الوقت ذاته مرسل الحب. 


هر 7 < ذات + المرسيل إليه 
هي موضوع + مرمبل 


أربعة عوامل هناء متمائلة ومعكوسة. ولكنها تتألف في شكلين اثنين من الممثلين. غير أننا نرى 
أيضاً بأي سهولة يمكن للانفصال بين "الموضوع" و"المرسل": أن ينتج نموذجاً ذا عوامل ثلاثة- الكوبليه 
الذي غناه مايكل لجراند في "مظلات تشيربورج ع ناه 1/6 أه 5دااعىعط ص لا: 


رجلء إمرأة 
تفاحة دراما 


وعلى العكس من ذلك. نجد في حكاية مثل "البحث عن الكأس المقدسة" ءط؛ ,ه] أدعنا© ع1 
انه؛6 بإاولاء أربعة عواملء متمايزة تماماً. تتجسد في مقولتين: 
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ذات بطل 





مرسل الإله 
مرسل إليهء" | البشرر 


لا يطرح وصف سوربو أية مشكلات. إن مقولة ذات .5/ا مرسل إليه متميزة بوضوح. كتعارض بين 
الوسيط مانح الهبة .275 المتلقي الفعلي للهبة 


ويبدو المرسل في تحليل بروب متجسداً في ممثلين. يتحد الأول منهما بسبولة بموضوع الرغبة: 
(الأميرة و) أبوها. بينما يظهر الممثل الثاني في الأحداث كما هو متوقع. تحت اسم "الباعث" 
'©ء]3م5أل. ويكون أحياناً "الملك". وفي أحيان أخرى يكون الأب- متحدين أو غير متحدين في ممثل 
واحد- الذي يرسل البطل في مهمة. وهكذاء ومن دون أية مشقة., أو استعانة بالتحليل النفسي. يمكننا 
إعادة دمج والد الأميرة. و"الباعث". واعتبارهماء عندما يتم تقديمها منفصلينء "ممثلين" لنفس 
العامل. 


أما بالنسبة للمرسل إليه. فيبدو أن مجال نشاطه في الحكاية الروسية الشعبية. يندمج تمامأ في 
مجال نشاط الذات- البطل. والسؤال الفطري الذي يمكن طرحه حول هذه النقطة. وهو سؤال سوف 
نعود إليه بعد ذلك. هو ما إذا كان من الممكن اعتبار هذه الاندماجات معايير ملائمة لتقسيمات 
الجنس إلى أجناس ثانوية. 


ويبدو أن هاتين المقولتين العامليتين تظهران. حتى الآن. كمكونين لنموذج بسيط يدور كلية حول 

7- المقولة العاملية "مساعد" .75 "معارض" 

وانه لأمر أكثر صعوبة بكثير أن نتأكد من التشكّل التصنيفي للعوامل الأخرى وذلك لافتقادنا 
لنموذج تركيبي. إن بالإمكان مع ذلك التعرف على دائرتين من دوائر النشاط. ونوعين من الوظائف 
المتمايزة داخلهما دون صعوبة. 


التواصل. 
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2 أما الأنواع الأخرى. فإنها تخلق. على العكس من هذاء عقبات بمعارضة إما تحقيق رغبة أو 
تسبيل التواصل. 


ونستطيع أن نرد هاتين الحزمتين من الوظائف لعاملين منفصلين يمكن أن نعينهما تحت الاسم: 
فنبننا عن .175 معارض 


ويتفق هذا التمييز على نحو جيد إلى حد ما مع التمييز الذي أقامه سوريو الذي استعرنا منه 
مصطلح ' معَارض" 0106مم0: 


وكيضة لقخر] للح "مساعد” الذي قدمه جاي ميشو 104167306 لإنات) على مصطلح سوريو 
"الإنقاذ" »#ناء5ع». وفي الصيغة التي قدمها بروب نجد أن "المعارض" يُدعى ازدراءً "شرير" (خائن) بينما 
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يضم المساعد شخصيتين هما المساعد والواهب. وللوهلة الأولى» تبدو مرونة التحليل هذه مدهشة. 
أعمالهاء أي. بمساعدة اختزال الوظائف المفردة. ومن دون الأخذ في الاعتبار تماثل لا مفر منه. ونحن 
هنا لا ننوي نقد بروب. الذي يُعد دوره بارزاً كرائد وإنما ننوي فقط أن نسجل التقدم الذي تم إحرازه 
خلال الثلاثين سنة الماضية بفضل التطور العام للإجراءات البنيوية. وبتعيّن علينا أيضاً أن نعتبر أن 
من الأيسر أن نعمل عندما تتوفر لنا قائمتان تقبلان المقارنة. بدلا من مجرد قائمة واحدة. 


ويمكن أن نتساءل ما الذي يتفقء في العالم الأسطوري الذي نريد أن نجلو بنيته العاملية. مع 
هذا التعارض بين المساعد والمعارض. وللوهلة الأولى. يحدث كل شيء. إلى جانب الأطراف الرئيسة 
موضوع الدرسء كما لو أنه سوف يُظبر الآن في الدراما المسقطة على شاشة قيمية عوامل تمثل 
بطريقة تخطيطة القوى الخيرة والقوى الشريرة في العالمء التي تتجسّد في "الحارس". و"الشيطان” في 
الدراما المسيحية للعصور الوسط. وما يلفت النظر أيضاً. هو الشخصية الثانوية لهذين العاملين. 
وبقليل من التلاعب اللفظي يمكن القولء. وفي ذهننا صيغة اسم الفاعل التي عيّناهما بها (مثلاً 
"المعارض [053056مم0]): بأنهما "مشاركين" ظرفيين. وليسا عاملين حقيقيين في الدراما. إن أسماء 
الفاعل هي في الواقع مجرد صفات تصف أسماءً بالطريقة نفسها التي تصف بها الظروف الأفعال. 


وعندما أردنا أن نعطي وطبعاً شكياً للظروف النحوية في سياق إجراء التطبيع 55أ]701031123؛ 
عيناها كمظاهر تكوّن فئة من الوظائف إتباعية التركيب. وتوجد في الفرنسية داخل الفئة المحددة 
على نحو فقير تسنياً للظروف. قائمة و83 دا لظروف الحالة مقدّمة على شكل زوجين 


متعارضين: 
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طواعية (بولعهنللة) .75 قسر/ (بإلعستللتوسن) 
بجودة ([آعب,) 5 برداعة (:620159) 


وتلك يمكن أن ينظر إلها بحق كظروف حِبَوبّة. يبدو تأويلها الدلالي صعباً. وتشير المقولة الأول, 
في السيرورة التي نجد فيها الوظيفة مستثمرة. إلى مشاركة الرغبة. مع أو بدون توقع مقاومة؛ ويمكن أن 
تشكل المقولة الثانية إسقاط التقدير الذي تحمله الذات لسيرورتها الخاصة على الوظيفة (عندما 
تتماهى الذات مع المتكلم). 


ويتضح بالفعل إلى أين كنا نريد أن نصل: إلى حد أن تعتبر الوظائف مكوناً للعواملء ولا يوجد 
هناك من سبب يجعلنا غير قادرين على الإقرار بإمكانية اعتبار المقولات الجبّونّة "ظروفاً" 
15 ان يمكن أن تشكّل الصيغ التركيبية الاتباعية للعامل- الذات. وبالنسبة للتجلي الأسطوري 
الذي يعنيناء نفهم جيداً أن المساعد والمعارض هما مجرد إسقاطان للرغبة حتى تعمل. ويُحكم على 
المقاومة الخيالية للذات نفسها كشيء مفيد أو ضار في علاقتها برغبتها. 


ولهذا التأوبل قيمة نسبية. إنه يحاول تفسير ظهور "الظروف" 7513115الاء1أ وكذلك العوامل 
الحقيقية في كلتا القائمتين. كما يحاول تعليل وضعبما التركيبي والدلالي. 


8- النموذج الأسطوري العاملي 


استنباطاً من القوائم التي تبقى. برغم كل شيء. شرطية أو مركبة عبر تأمل البنية التركيبية 
للغات الطبيعية. يبدو هذا النموذجء. بسبب بساطته. ولاقتصاره على تحليل التجليلات الأسطوربة 
فقط. ممتلكاً لقيمة إجرائية محددة. وتكمن بساطته في حقيقة أنه يتمركز كليةً على موضوع الرغبة 
الني تتوجه نحوها الذات. التي تتموقع كموضوع للتواصل. بين المرسل والمتلقي. كون رغبة الذات. من 
ناحيتهاء معدّلة بإسقاطات من المساعد والمعارض: 
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9- الاستثمار ا موضوعاقٍ 


إذا أردنا مساءلة إمكانيات استعمال هذا النموذج الذي نعتبره إجرائياً؛ بوصفه فرضية مُبنيئة 
تعيّن علينا أن نبدأ بملاحظة: إن الرغبة في مقارنة المقولات التركيبية لقوائم بروب وسوريو جعلتنا 
نتأمل العلاقة بين "الذات" و"الموضوع"- وهي العلاقة التي تبدو للوهلة الأول» في عموميتها الأشمل. 
علاقة غائية الطابع. أي أنها تمثل موجَّباً ل"أن تكون قادراً على أن تفعل". ولكنهاء على مستوى تجلي 
الوظائفء كان يمكن أن تستعيد مُوَجَّهاً عملياً أو أسطورياً "أن تفعل"- كعلاقة أكثر تخصصية 
ل"الرغبة" (تمتلك استثماراً دلالياً أثقل) التي تحوّل نفسها على مستوى الوظائف المتمظهرة إلى "بحث" 
]5عنال. ومن ثمء يمكن أن نقول بأن الخصوصيات الممكنة للنموذج ينبغي أن تنقل أولا العلاقة بين 
العوامل "ذات" مقابل "موضوع" ثم تتمظهر بعد ذلك في شكل فئة من المتغيرات تشكلها استثمارات 


ثأنوبة. 


وهكذاء وبتبسيط شديد. يمكن القول بأن علاقة الرغبة. بالنسبة لفيلسوف من العصر 
الكلاسيكي يمكن أن تتحدّد. عبر استثمارٍ دلالي» بوصفها الرغبة في المعرفة. وتكون عوامل دراما 
المعرفة الخاصة بك موزعة بلسب متفاوتة على النحو التالي: 


الذات ... الفيلسوف 
املوضوع ... العام 
امرسل ... الإله 
المرسل إليه 2 ... البشرية 
امعارض ... اطادة 
امساعد ... العقل 


وبالطريقة نفسهاء يمكن أن تُوَزَّعَ الأيديولوجيا الماركسية كما يُعَبّر عنها أحد المناضلين. بسبب 
رغبتها في مساعدة الانسان, على نحو مواز: 

الذات ... الانسان 

الموضوع ... مجتمع بلا طبقات 

المرسل ب القاويت 

المرسل إليه 22 ... البشرية 

المعارض ب الليقة الرع وا 

امساعد ... الطبقة العاملة 
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إننا نرى أن النموذج العامليء المقترح, المتمركز على علاقة "الرغبة". قابل لأن يكون تحويلاً 


سلبيا. وبأن الاستبدالات الخاصة بالمفردات داخل مقولة: "استحواذ" 5/ا وأودع005 "رماب" هزطهام. 


ينبغي أن يكون لها من ناحية المبدأ انعكاسات على تشكل مجموعة مفردات النموذج. 


0- العوامل وال ممثلين 


وحتى مع التسليم بهذاء فإن حقيقة أن الإجراء المتعلق بالاستثمار الموضوعاتي لحساب الموضوع 
يخاطر في كل لحظة بخلط وصف النموذج العاملي بالتحليل الوصفيء لا تُعَدٌ كافية لتعليل تغير 
النماذج العاملية ولتثبيت تصنيفها. ولا يتبقى شيء سوى العودة للعوامل ذاتهاء لكي نرى بأي إجراء 
يمكن للمخططات التوزيعية للعوامل. من جهة,. وأنماط العلاقات الأسلوبية بين العوامل والممثلين من 
جهة أخرى, أن تقدم معياراً "لتصنيف" تخصيص النماذج العاملية. 


وأول معيار تصنيفي من هذا النوع يمكن أن يكون تأليفية 590أ56/66/إ5 العوامل. إن بإمكاننا إذاً 
تقسيم النماذج إلى أجناس فرعية. وفقاً لطبيعة العوامل التي تسمح لنفسها بالتآلف: لقد شاهدنا في 
الحكاية الشعبية أن "الذات" و"المرسل إليه" يؤلفان عاملاً أصلياً 32:84 - ءاء:3... ويمكن لهذا المثال 
أن يكون أكثر وضوحاً إذا ما وضع في المجال غير القيمي: وهكذا تكون الملكة في لعبة الشطرنج هي 
العامل الأصلي التأليفي للمطران والمحتال. 

وبالنسبة للمعيار الثاني تتميّز التأليفية بتقسيم العوامل تقسيماً تحليلياً إلى ممثلين انضوائيين 
06001مملاط وممثلين إتباعي التركيب 0132816م(8! وهو التقسيم الذي يتفق مع التوزيع التكميلي 
لوظائفهم. ويبدو الأمر كما لو أن بروب حاول- على نحو غير موفق بشكل كاف. على ما يبدو بالنسبة 
لناء أن يحدد "المرسل إليه" بوصفه الشخص موضوع البحث (الأميرة) وأباها (ريما كان يسعى للحفاظ 
على الكرامة الإنسانية للمرأة- الموضوع). ولقد أظبرت تحليلات ليفي شتراوس أن الميثولوجياء لكي 
تعلل التوزبعات المكملة للوظائف. غالباً ما تُظهر على مستوى الممثلين. تفضيلاً للمشتركات العاملية 
التامة على بنى القرابة. وغالباً ما تُجِمّع العوامل في أزواج من الممثلين مثل زوج وزوجة. أب وابن. جدة 
وحفيد. إلخ.... وهناء نستطيع أن نسأل عما يتوافق بالضبط مع نماذج القرابة التي يستخدمها 
التحليل النفسي في وصف البني العاملية الفردية: هل تقع على مستوى توزبع العوامل إلى ممثلين. أو 
هل تميّلء في نهاية التعميم الذي يبدو للوهلة الأولى متطرفاً. صيغاً للمقولات العاملية؟ 


ومحياق فصتينى تال يركن أن سكرق بمغنا زر كياب وانقق إلى اكان من العوامن م إن اتات 
النظرية تسمح باقتراح مثل هذه الإمكانية فقط مع الكثير من التشكك. إن نماذج غياب العوامل التي 
أوردها سوريو تؤول جميعها بوصفها الآثار الدرامية التي ينتجها انتظار أحد العوامل. الذي يعد شيئاً 
مختلفاً عن الغياب. بل هو على الأصح نقيضه. إن غياب طرطوف من المشهدين الأولين في الكوميديا 
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أو تأخر المنقذ في تاريخ "اللحية الزرقاءء يجعل من حضور العامل الذي لم يتجل بعد في اقتصاد البنية 
العاملية أمرأ أكثر حدة. 


ومن وجهة النظر الإجرائية. ومن دون الانكباب على مشكلة واقعية أي توزيع خاص للعوامل. 
يمكننا اعتبار النموذج العاملي المقترح درجة وصفية عظمى., مختزلة إلى بنية عاملية أصلية - عداء»3 
أهنتصق]عة أسيلء ولكنها أيضاً قابلة للتوسع (من الصعب للوهلة الأول أن نتسم بالدقة حول حدودهاء 
ولكنها ليست جديرة بالاعتبار بكل تأكيد). يسبب التشكل الممكن للعوامل في بني اتباعية التركيب 


أأع 03 ملادا. 


وقضبية كلية أخرى هي قضية تعيين العوامل التي تعتمد فقط في جزء صغير منها على التحليل 
الوظيفي الذي نحاولء احتذاءً ببروب. أن نركب منه النموذج العاملي... ففي الوقت الذي نتفق فيه 
مبدئياً مع ليفي شتراوس عندما يقولء. بمناسبة تحليل بروبء. أن وصف عالم الحكاية الشعبية لا 
يمكن أن يكون كاملاً بسبب جهلنا بالشبكة الثقافية القيمية التي تغذيهء فإننا لا نعتقد أن هذا يشكّل 
عقبة أساسية للوصف الذي يمكن أن يكون ملائماً(1) ما يزال. على الرغم من بقائه ناقصاً. وهكذاء 
لكي نتقدم من متتاليات قابلة للمقارنة مستمدة من حدوثات حكائية مختلفة مثل: 


شحجحرة تدل على الطريق 
كرى يقدم حصاناً هدية 
طائر يتجسس 
فإن بإمكاننا أت نختزل بذلك المحمولات إلى وظيفة واحدة هي وظيفة "المساعدة". ونقارح للمثلين 
الثلائة عامل مُساعد يمكن أن يضمهم معاً: إننا عاجزون عن استعادة تفسير الفئات المخصصة 
للمثلين. بدون مساعدة وصفب قيعي, مستحيل ع هذه الحالة. 


ومع ذلك. يمكن ألا تكون صياغة العناصر الأول لأسلوبية عاملية من تحليل وظيفي مفرد. أمرأ 


أ ؟نااءن 5 مأ نمممم ,تمتلذالا برط عاره/خا همه كممعععاقعه تصرومع لمة عمبععيئ؟' ,5دناهع1 5-الاع ا عمسم 7 
(1976 ,ككامه8 عنكد8 عأرملا مع ل"ا) 01 الاث | عناوالأزلملة .دمدى ,2 .امنا ,نروهاممه امم 
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بعض المناقشات الأميركية 


بعد حوتاثان كلن أحن السيميوطيقيين المهمين في التقليد الأنجلو ساكسوني. عدل 0 
ونقد المدارس البنيوية الأوروبية فى كتابة الطهم "الشعرية البنيوية" ]ئنامباءم5 1 
(1975) ]عمج و' عع العلامات: السيمبيوطيقا اللدبء والتفضيئة” 
لسعم ل 00 م 56111011 :115 [0 5111لا 1/16. وهو 
أيضاً. مؤلف “التفكبكة” (982 01 01 01 الذي ريما يعد هم عرض 
موجز وتقييم للنظرية التفكيكية. ويجادل كلر بأن المشروع التفكيكي لا يبطل 
النظرية البنيوية. وإنما يكملها. وفي المقال التاليء يهاجم كلر الفرضية الواسعة 
الانتشار بين السرديين الفرنسيين. التي تذهب إلى أن الأحداث اللوجودة على 
مستوى المتن الحكاقٍ ©20:1/ تكون منظمة وفقاً لترتيب طبيعي حقيقي. وَتُحَدَّل 
بعد ذلك ويتم خلخلة نظامها عبر متطلبات التمثيل السواي. عسل «سرتوى 
الخطاب.إن كلرء الذي يحذو حذو التقليد النظري الأميرى. يجلال بأل النمقيات 
الأدبية شأنها شأن المحكيات غير الأدبية. تكون منظمة طبق ا لأنطق فزوج 
متناقض, منطق الأحداث الذي يؤكد على الفاعلية السببية للأصولء ويفوض 
أولوية الأحداث بغض النظر عن دلالتهاء ومبدأ التماسك. الذي ينكر هذه 
الفاعلاة #أين.بية ويعامل الأحداث بوصفها نتاج اللعنى بصفة أولية. وتؤكد 
أطروطقة #انو: على أن هذين المنطقين لا يلغي أحدهما الآخرء وإنما بالأحرى 
يخلقان معاً توترآً تعتمد عليه طاقة الحي. الأمر الذي يستعرضه بقوة في تحليله 
لحكيات عديدة أدبية وغير أابية. إن تحديد كلر ل" التن الحكاق” بوصفه دناء 
تصنيفياً. و ناتجاً أكثر منه واقساً يقوم الخطاب بنقله. يتفق ونظرة بال فى كتابها 
"السرديات ت" (1985) برومام )هجولل إذ ترى أن اطتن الحكاق هو اكز اللشتونات 
السردية تجريدا 
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على الرغم من أن فكرة السرديات. ومشروع نحو الحكي قد نشأاً واكتسبا قوتهما ضمن حدود 
البنيوية الفرنسية. وأن العمل الجديد المتسع في هذا الميدان قد هيمنت عليه أو أثارته الأسئلة التي 
طرحتها الأوصاف البنيوية للحكيء فقد كان هناك تقليد أميري مهم لدراسة الحكيء تُعَدٌ المقدمات التي 
كتبها هنري جيمس. وكتابات بيرسي لوربوك "صنعة الرواية"16100] ]0 01366 106 وكتاب واين بوث 
"بلاغة الرواية" صمنء] آم عأءمععط8 عط1 أهم لحظاته. لقد أنجز النقاد. متأثرين هله الأعمال. عملا 
إدراكياً بالغ التفصيل حول المشكلات المتعلقة بتقنيات الحكي. ولاسيماء وجهة النظر السردية. واذا 
جاز لنا أن نلخص على نحو مبسط الدعاوي النظرية لهذا التقليد النقدي, أجملناها فيما يلي: إن لكل 
حكي راوباً. سواء كان صريحاً أو متخْمّياء ولي نؤول حكاية من الحكايات: تعين علينا أن نحدد الراوي 
الضمنيء وما ينتعي في الحكي لمنظورهء على أن نميز بين الفعل في حد ذاته. والمنظور السردي الذي نرى 
الفعل من خلاله. ذلك أن إحدى القضايا الموضوعاتية المركزية في كل قصة. هي العلاقة بين الراوي 
الضمني (بمعرفته. وقيمه. إلخ) والقصة التي يرومها. 


كان أثر العمل الفرنسي الجديد في السرديات على هذا التقليد. تحفيز محاولات أكثر لمنبجه 
وتهذيب النماذج والمفاهيم التي كانت تستخدم لهذا الغرض بالذدات لتأويل النصوص المفردة. ومن ثم. 
شهدنا- على سبيل المثال- التطوير الذي قام به برنس لمفهوم "المروي له" 0326 06] تمييزاً له عن 
مفهوم "القارئ الضمني" »)علدع لءذاممأ عطا- وهو التمييز الهم الذي أهمله الكتاب السابقون 
عموماً- و عمل سيمور تشاتمان الهام عن "التركيب" 5أدع0]8لا5 "القصة والخطاب" 200 بمه:5 
5الامء15(]. تبدو لي السرديات بالفعلء في هذه اللحظة. أحد المجالات المزدهرة في النقد الأميري . ردما. 
لأنها المجال الأكثر إمكانية لتحقيق التكاملء أو على الأقل الحوار. بين تقليد نقدي أميري وتطورات 
نظربة أوروبية عديدة. 


ومع ذلكء فإن ما أنوي مناقشته. ليس هذا التقليد- دراسة وجهة النظر المتأثرة بالبنيوية 
والشكلانية- إنما بالأحرى بعض المناقشات الجديدة حول الحكي التي يمكن أن تضم إلى هذا التقليد 
من حيث إنها تفحص شيئاً يتوجب على دراسات وجهة النظرء إذا جاز القول. أن تسلم به. فإذا تعيّن 
علينا أن ندرس وجهة النظر والتقنية السرديةء واإذا كان عليناء على وجه أعم. أن ندرس العلاقة بين 
خطاب أحد النصوص. والقصة التي يرويهاء فإن فكرة المتن الحكائي. أو القصة. أو الحبكة, أو 
الفعل- سمّها ما شئت- سوف تصبح إذاً هي الأرضية التي نوجه إلها جهودناء ونقطة الارتكاز 6مزهم 
ألامم0'3 التي تجعل دراسة وجهة النظر ممكنة. ولكي نخلع المعنى على دراسة وجبة النظرء يتعيّن 
وجود طرق متباينة عديدة لرؤية وسرد قصة ماء الأمر الذي يجعل من القصة مركزاً ثابتأء متتالية من 
الأفعال يمكن تقديمها بالعديد من الطرق. إن الفعل 30:1100 شيء يوجد مستقلاً عن التقديم 
السردي. ويمكن تقديمه بطرق عديدة. فعندما يتصدى جينيت على سبيل المثال لدراسة العلاقات 
الزمنية المعقدة بين القصة والخطاب في "خطاب الحكي" ؟أء 16 نال 5الامع015. فإنه يجد أن من المتعين 
عليه أن يفترض أن أحداث القصة وقعت وفقاً لنظام معين. وبأن كل حدث من هذه الأحداث قد وقع 
إما مرة أو أكثر من مرة (جينيت 1972) ومن ثم يتحدث عن تقديم القصة بوصفه تحويلاً للترتيب 
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الفعلي أو الأصلي للأحداث. وقد يكون من المستحيل بالطبع. القطع من خلال المثال المقدم. بما إذا 

كان الحدث 8 في حكي معين قد سبق أو تبع الحدث 8. ولكن طالما تم افتراض وجود ترتيب ما على 

مستوى المتن الحكائي. فإن عدم الإمكانية هذه. يمكن عدّها حقيقةً حول وجهة النظر. ومن دون 

افقراض وجود ترتيب فعلى للأحداث سابق على التقديم السردي. يستحيل علينا الزعم بأن الافتقار 
ترتيب كان محصلة وجبهة النظر. 


وبالطبع لا يكون من غير المعقول الزعم بأن الأحداث تقع طبقا لنظام معين. وبأن وصفاً 
للأحداث يقتضي ضمناً وجوداً سابقاً على هذه الأحداث. ولكن. لكي نطبق هذه المسلمات المعقولة 
تماماً حول العالم. على النص السرديء فإننا نعزل مستوى للبنية نسميه المقن الحكائي. نتعامل معه 
بوصفه شيئاً ثابتأ. متتالية من الأحداث يقتضها السرد ضمناًء ويمكن أن يصفها بأشكال عديدة. إن 
تعيين هذه المتتالية من الأحداث بوصفها الشيء الذي يصفه النص. يجعل من الممكن معالجة كل 
شيء آخر في النص كطرائق لرؤبة, وتقديم, وتقييم أو ترتيب هذا الأساس غير النصي. 


كانت هذه طريقة مفيدة في الوصف على وجه العموم. ولكنهاء وكما يمكن لوصفي أن يكون قد 
أوحى بذلك بالفعل. تضم عملية يمكن مساءلتها بكل تأكيد: التعيين الاستكشافي ل"متتالية حقيقية من 
الأفعال" يقال إن الخطاب السردي ينهض بتقديمها بعد ذلك. إن تحليلات الحكي التي اقترح مناقشتها 
تجمع معاً: مسألة وجهة النظرء والراوي الضمنيء وتعامل المتن ذاته ليس بوصفه معطى, وانما كتركيب 
تصنيفي. فإذا أردنا أن نحدد هذا النوع من التحليل عبر مصادراته النظرية. توجب استدعاء تفكيك 
نيتشة التصنيفي للسسبية (دي مان. 1974. 1975)., أو وصف كينيث بروك للحكي باعتباره 
ال"تزمين" المجازي ل" الجوهر" ع©2مءؤووء (1969: 40-430). 


رؤية بول دي مان للحكي بوصفه توسيعاً للبني المجازية (1977). ووصف ج. هيليس ميللر 5ذ|اذلا.| 
»اانا للطريقة التي تطالب بها المحكيات لحبكاتها بوضعية التاريخ. وعرضها للتاريخ من ثم بوصفه 
ناشئاً من فعلٍ لتأويلٍ خطابي (1974) ينتميان أيضاً لهذه المقاربة العامة للحكي. سوى أنني مهتم 
بتحليلات أكثر تحديداً تعرف المتن الحكائي. ليس بوصفه الواقع الذي ينقله الخطاب. وانما باعتباره 
ناتجاً له. 


ولكي أجلو نوع المشكلات والقضايا المتضمنة. دعنا نبدأ بنموذج معروف. وهو قصة أوديب. إن 
التحليل الحكائي التقليدي سوف يعين سلسلة الأحداث التي تشكل فعل القصة (يُلْقّي بأوديب على 
قمة جبل كيثايرون. وينقذه الراعي. ويربي في كورنثة. يُقتل لايوس في مفترق الطرقء. يجيب أوديب على 
لغز أبو الهولء. ويتزوج من جيوكاستا. يبحث عن قاتل لايوسء ويكتشف جريمته. ويصيب نفسه 
بالععى). ويصف التحليلٌ الترتيب والمنظور اللذين قُدمت بهما أحداث الحبكة هذه في خطاب 
المسرحية. ويزعم التحليل بعبارة أخرى أن هذه الأحداث تشكل واقع القصة. ثم يسأل عن دلالة 
الطريقة التي تقدم بها الأحداث. وني حالة أوديبء. كما في حكايات أخرى عديدة. تعد القصة البوليسية 
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أشهر نماذجهاء يركز الخطاب على إلقاء الضوء على حدث مهم تعيّنه القصة بوصفه واقعاً بوذادء) 
يقرر الدلالة. لقد قتل لايوس. وتكمن المشكلة في الكشف عما حدث حقيقة في اللحظة المشئومة. 


هذه الطريقة في النظر إلى المسرحية ضرورية على نحو جلي بالنسبة لطاقتهاء ولكن بمقدورنا أن 
نجادل أيضباً بأن هذا المفترضء وهو قتل أوديب ل"لايوس" ليس شيئاً معط كواقع. وانما يتم إنتاجه 
بواسطة عملية مجازية. هي ناتج متطلبات الحكي. إننا بمجرد دخولنا إلى المسرحية.ء يتبين لنا أن أوديب 
مذنبء وإلا توقفت الحكاية كليةً. وليست المسألة ببساطة مسألة استجابة القارئ لمنطق جمالي 
محدد. إن أوديب يشعر أيضباً بقوة هذا المنطق. لقد ذهبت النبوءة؛ رغم كل شيء. إلى أنه سوف يقتل 
أباه. وكانت هناك نبوءة أخرى بأن لايوس سوف يقتله ابنه. وقد اعترف أوديب بأنه قتل رجلاً شيخاً في 
نفس الوقت الذي أشارت إليه النبوءة وفي نفس المكان تقريباً ومن ثم. عندما اكتشف الراعي أو 
أوديب هو ابن لايوسء قفز مباشرة إلى النتيجة. وقفز معه كل قارئ إلى نفس النتيجة. مستخلصين 
بأن أوديب هو القاتل الفعلي للايوس. لم يقفز أوديب إلى النتيجة على أساس برهان تجريبي أو وصفبٍ 
لشاهدٍ عيان (روى الشاهد الوحيد قصة تتعارض مع قصة أوديب: لقد كان عدد القتلة ثلاثة. بينما 
يزعم أوديب أنه كان واحداً). ولكن الذي يفرضها بمعنى أصح هو المعنى. وتضافر النبوءات ومتطلبات 
التماسك الحكائي. وبدلاً من القول من ثم بوجود أحداث وقعتء. تكشف عنها المسرحية وفقاً لترتيب 
محدد وانعطافات بعيهاء يمكن القول بأن الحدث الحاسم نفسه هو ناتج متطلبات الدلالة. المعنى هو 
سبب الحدث. سبب سببهء. عبر عملية مجازية يمكن تشبيها بالمجاز المرسل ("استبدال السبب 
بالنتيجة. أو النتيجة بالسبب"). 


لقد غدا أوديب قاتلاً لأبيه. ليس عبر فعلٍ من أفعال العنف,ء يتم تسليط الضوء عليه. ولكن لأن 
هذا الفعل حدث بالخضوع لمتطلبات التماسك الحكائي. ولا يمكن للقراء أيضباً الهروب من هذه 
العملية: إن النص يقنعنا بإمكانية وقوع هذا الحدث. وعلى الرغم من أن الفعل يجب أن يكون- من 
ناحية نظرية- سبب جريمة أوديبء. فإن المسرحية تجعل من الممكن قراءةً بديلة يتبادل فيها السبب 
والنتيجة مكانهماء وتكون الجريمة هي ما ينتج الفعلء, وبكون من الضروري بالنسبة للطاقة التراجيدية 
للمسرحية. أن يقفز أوديب هذه القفزة. يعانق الجريمة. وينظر إلى الفعل بوصفه قد وقع نكل هن 
مقاومة منطق الدلالة وانكار جريمته لحين الحصول على برهان حقيقي. يساعدنا تعيين هذا المنطق 
البديل. الذي لا يكون فيه الحدث سبباً للموضوع وانما نتيجة له, في تبرير قوة الحكي. 


وليس صحيحاً بكل تأكيد أننا بوصفنا للمسرحية بهذه الطريقة. نكون قد استبدلنا نموذجاً 
للحكي مضللاً أو غير صحيح. بنموذج صحيح. وعلى العكس من ذلك. يكون من الواضح أن الكثير من 
طاقة أوديب تعتمد على افتراض وجود حقيقة أولية تحتل مكاناً محدداً ىْ التتابع السببي اللأحدات) 
يكشف عنها منظور الحكي برغم ذلك تدريجياً فقط. ومن الضروري الاعتقاد بأن براءة أوديب أو ذنبه 
قبل ذلك بالفعل, تعتمد القوة التراجيدية للنهاية على المبدأ النقيض تحديداًء الذي يضع فيه أوديب 
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الفعل على قاعدة بنية الدلالة. والذي من خلاله يقتنع هو والقراء بأنه القاتل الفعلي لأبيه. ليس وفقاً 
لدليل قاطع يقدمه شهود عيان (إن الشاهد لم يُسأل أبدأً السؤال الحاسم) ولكن وفقاً لمتطلبات 
الدلالة. 


تتطلب المسرحية؛ إذاأً. تحليلاً مزدوجاً. قراءة في سجلين. أحدهما يفترض أولوبة الأفعال على 
تمثيلها أو تقديمها السردي. والآخر يرى الحبكة كناتج مجازي للمتطلبات الحكائية. فإذا بدت "أوديب 
ملكا" حالة استثنائية من حيث احتوائها على شك ممكن بالنسبة لحدث مركزي في الحبكة, فلنتأمل 
إذأ نموذجاً ينتمي لفترة مغايرة ولجنس مختلف. وهو رواية جورج إليوت "دانييل ديروندا" اءأمهم 
2 كما حللتها في مقالة حديثة سينثيا تشيز 125 ) 0/0513 (1978). إن ديروندا. الإبن بالتبني 
لنبيل إنكليزي. شابٌ موهوب وحساس. ينتمي لمحيط جيد من المعارف. عاجز عن اختيار مهنة ماء 
يتصادف أن يقوم ديروندا بإنقاذ فتاة بهودية فقيرة كانت تحاول الانتحار غرقاً. وعند البحث عن 
أسرتها فيما بعدء يلتقي ديروندا بأخيها موردخاي. وهو عالم مريض يبدأ معه في تعلم اللغة العبرية, 
وبطور اهتماماً مكثقاً بالثقافة الموديةء ويقع في حب ميراء الفتاة التي أنقذها من الغرق. ويقبله 
موردخاي وآخرين بوصفه يهودياً. 


وعند هذه النقطة. يتلقّى ديروندا استدعاءً من أمه. التي تكشف له. بناء على أوامر أبيه. عن 
سر مولده. إنه بهودي. وتؤكد الرواية على هذه القوة السببية لهذا الحدث الذي وقع في الماضي. لأنه 
ولد بهودياً. فهو إذأً هودي: الأصلء السبب. الهوبة تجتمع معأ في قصة ضمنية شائعة في الحكي. ومع 
تكشف نسب ديرونداء تكون الإشارة الضمنية إلى أن شخصيته الحالية وانخراطه في أشياء هودية. 
يعود إلى أصله المودي. 


لكن. على الجانب الآخرء كما تلاحظ تشيز. يكون وصف الرواية لوضع ديروندا قد بيّن للقارئ أن 
تطور مصير ديروندا ومن ثم القصة يقتضي على نحو موجب أن يتكشف الأمر عن كونه بهودياً. 
ويتركز التشويق على علاقته بميرا وموردخاي. حتى إن شيئاً مثل هذا الكشف يكون لازماً لحل الحبكة. 
ولقد شدد موردخاي صراحة على يقينه من أن ديروندا بهودي. وعلى ذلك. يبدو أن انتسابه للهودية 
شيء يمكن استنباطه. أولاًء من هويته- صفاته وسلوكه كما يتم تقديمهما من خلال علاقاته 
بموردخاي وميرا-. وثانياً من خلال استراتيجية الحكي الواضحة واتجاهه. "يبدو الكشف عن أصول 
ديروندا! إذأ نتيجة لمتطلبات الحكي, والسبب المفترض لشخصيته ووظيفته (وفقاً للفصول التي تروى 
عملية الكشف). ويُقَدِّم أصل ديروندا ذاته (في ضوء بقية النص) بالأحرى كنتيجة لوصف مهنته: 
أصله هو نتيجة نتائجه" (تشيز 1978. 218). 


ومن المهم أن نؤكد هناء كما في حالة أوديب, بأنه لا مجال لإيجاد صياغة وسيطة تقدر كلا 


التقديمين المتعلقين بالحدث حق قدرهما وذلك عن طريق تفادي الحدود القصوى. لأن طاقة الحكي 


117 


منهما على استبعاد الآخر. ولا علاقة للقول. مثلاً. بأن انخراط ديروندا في الهودية. هو النتيجة 
الجزئية. وليس الكلية, لمولده. وبأن اكتشاف مولده يُعَدُ لذلك في جانب منه تفسيراًء ومن جانب آخر 
تحققاً حكائياً إن هذا النوع من الصياغة خطأ لأن قوة رواية إليوت تعتمد تحديداً على حقيقة أن 
تمسك ديروندا! بالهودية والمثالية. بدلاً من انخراطه في مجتمع نزق نشأ هو فيه. تَمَّ تقديمه بوصفه 
اختياراً حراً. إن التمسك بقيمة أخلاقية نموذجية. يجب أن يقدم كاختيار حرء. وليس نتيجة 
اضطرارية خفية للنسب. ويتبقى أيضاً تقديمه كنوع من العبث الصادقء وليس العبث المحب للفنون 
الذي ينقلب بعد ذلك تمسكاً عبر الكشف عن حقيقة المولد. تقتضي الرواية بأن يكون اعتناق ديروندا| 
للمودية مستقلأ عن كشف هوديته- وهو أمر ذو أهمية من الناحيتين الموضوعاتية والأخلاقية- ومع 
ذلك لا يأخذ وصفها للهودية في الاعتبار إمكانية التحول وتصر على عدم إمكانية تبدل الأصول: أن 
تكون بهودياً هو أن تكون بهودي المولد. إن هذين المنطقين, الذي يصر أحدهما على الفاعلية السبيية 
للأصولء وينكر الآخر هذه الفاعلية متناقضتان. ولكنهما برغم ذلك ضروريان للطريقة التي يؤدي بها 
الحكي وظيفته. وبمجرد أن يسلم أحد المنطقين بأولوية الأحداث. يعامل الآخر الأحداثٌ بوصفها نواتج 
للمعاني. 


ويمكننا أن نجادل بأن كل حكي يعمل وفقاً لهذا المنطق المزدوج, عندما يقدم حبكته كسلسلة 
من الأحداث سابقة على. ومستقلة عن المنظور المقدم لهذه الأحداث. مقترحأ في ذات الوقت عبر 
المطلب الضمني للدلالة. أن ما يبرر هذه الأحداث هو مناسيتها لبنية موضوعاتية. ونحن كنقاد. نتبنى 
المنظور الأول عندما نناقش دلالة أفعال إحدى الشخصيات (التعامل مع تلك الأحداث بوصفها 
معطى).ء ونتبنى المنظور الثاني عندما نناقش مناسبة أو عدم مناسبة إحدى النهايات (عندما نناقش ما 
إذا كانت هذه الأفعال تعابير مناسبة للبنية الموضوعاتية التي يتعين علها تحديدها). لقد اعترف 
منظرو الحكي على الدوام هذين المنظورينء ولكهم كانوا يسلمون بسهولة مفرطة بإمكانية ضمهما 
معاًء أن يتآلفا بطريقة ما من دون تناقض. وهذا التناقض تحديدأً هو الذي سوف يعبر عن نفسه في 
الغالب كلحظة في القصة تبدو إما غير ضروربة أو متقنة أكثر من اللازم, وهو الذي دفع به العمل 
الجديد في الحكي إلى الصدارة. مؤكدأً على أهميته بالنسبة للطاقة البلاغية للنص. 


وعلى الرغم من أن النموذجين اللذين قدمتهما حتى الآن هما "أوديب ملكا" و"دانييل ديروندا", 
فإن هذا المنطق المزدوج- ليس مقصوراً ألبتة على المعطيات الخيالية. لقد ناقش بيتر بروك الحكي عند 
فرويد في عدة مقالات طريفة. واصفاً وضعاً معقداً (1977,1979). فمن جهة. جعلت النظربية 
الفروبدية من الحكي النموذج المفضل للتفسير. لم يقترح التحليل النفسي قوانين علمية للشكل "إذا 
لاء إذاً لا". يرتكز الفهم المعتمد على التحليل النفمي على تتبع إحدى الظواهر حتى أصلهاء راصداً 
كيف يؤدي أحد الأشياء إلى شيء آخر. غالبا ما تكون تواريخ الحالة عند فرويد هي نفسها محكيات 
لسلوكباء ولكن الأهم. هو أنه يفسر عصاباً أو ذهاناً بإعادة بناء حبكة. عبر سرد ما حدث. إن 
محكيات فروبدء. شأها شأن أوديب: ودانبيل ديرونداء تؤدي إلى الكشف عن حدث حاسم. يمكن 
رؤبته» عندما يوضع في تسلسل حقيقي للأحداث, بوصفه سبباً للموقف الحالي. 
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ويروي فرويد في "الطوطم والتابو" 135600 300 غ106 حدثاً تاريخياً خاسها وقع في الأزمان 
البدائية: قُتِل أب غيور وطاغية. كان يستأثر بكل النساء لنفسه. وطرد كل أبناته عندما وصلوا سن 
البلوغ. والهمه أيثاؤة اليق تالبواغلية جميها. "هذا الفعل الإجرامي الذي لا يمكن نسيانه "كان بداية 
النظام الاجتماعي. والدين والقيود الأخلاقية. من حيث إن الجريمة أدت إلى وجود التابوهات. هذا 
الحدث التاريخي. كما يدعى فرويد. ظل فعّالاً حتى اليوم. لقد ورثنا الرغبة ونكررهاء إن لم نكن قد ورثنا 
الفعل الحقيقي. والجريمة التي تنشأ عن هذه الرغبة. تُبقى عواقب الفعل حية في حكي لا ينقطع. 


لكن من الواضح أنه إذا كانت الجريمة يمكن أن تخلقها الرغبات كما يمكن أن تخلقها الأفعال 
على حد سواءء. فإن من الممكن ألا يقع الفعل الأصلي 011510310 انف ويعترف فرويد ناك الندم يمكن 
أن يكون قد أثاره خيال الأبناء لقتل الأب (عبر تخيل الحدث). وتلك فرضية معقولة كما يقول "ولن 
يلحق أي دمار بالتالي بالسلسلة السببية التي تمتد من البداية حتى يومنا هذا" (16:1950). والاختيار 
بين هذين البديلين ليس سهلاًء ورغم ذلك يضيف فرويد "يتوجب الاعتراف بأن التمييز الذي يمكن أن 
يبدو أصلياً بالنسبة لآخرين. لا يؤثر في رأينا في جوهر الموضوع".... إن التأكيد على الحدث. والتأكيد 
على المعنى يمنحانا نفس الحكي. ولكن. وللمرة الثانية. لا يمكن للمرء أن يخفق في رغبة الاختيار. 
وفروبد يفعل ذلك: إن البدائيين لم يكونوا مكبوحين. لقد كان الفكر بالنسبة إلهم يتحول في الحال إلى 
فعل "لقد كان الفعل بالنسبة إلهم هو البديل عن الفكر. وهذا هو السبب. من دون أن ندّعي قطعاً 
بالرأيء في أنني أعتقد أنه في الحالة التي أمامناء يمكن الافتراض بأنه "في البدء كان الفعل" 
(161:1950). 


افتراض آمن ربماء ولكنه آمن لأنه غير قاطع بشكل كبير. يبدأ فرويد هنا من الخيالء. ويؤكد أن 
العمل بالنسبة للبدائيين كان بديلاً للخيال. لقد وقع العمل بالفعل. كما يدعي. ولكن صياغته تمنعنا 
من اعتباره معطى طالما أنه هو نفسه ليس إلا بديلاً عن الخيالء. ناتج هذا الخيال البدائي. وبافتراض 
أن في البدء كان الفعلء: يحيلنا فرويد. ليس إلى حدث. وانما إلى بنية دالة. ونص آخر هو نص 
"فاوست' لغوته وهو النص الذي يكون فيه الفعل مجرد بديل ل" الكلمة". يستشهد فرويد الذي بغوته 
للتأكيد على فعل أصلي 0:18037. يحيلنا على كلمة أصلية: الكلمة التي كانت في البدء والكلمة 
الصادقة الأصلية للكتاب المقدس. إن المنظورينء» في البدء كان الفعل وفي البدء كان الكلمة. 
متصارعين بكل تأكيد. والواجبات الأخلاقية تتطلب اختياراً. ولكن. وحسبما يظهر لنا نص فرويد. 
فإننا حتى لو حاولنا الاختيار. فلن يسعنا المروب من البديل الذي حاولنا استبعاده. 


لقد قَيَّمَتْ نماذج لمقاربة الحكي لا تفترض. خلافاً لدراسات وجهة النظر التي هيمنت على نظرية 
السرد الأميركية في الماضي. أولوية الحدث لصالح التركيز على وسائل التقديم. ولكن لكي تستكشف 
بالأحرى التفاعل المعقد لصيغتين من صيغ التحديد يبدو كل منهما ضرورياً للحكي. ولكهما لا يتفتقان 
عن تركيب متناغم. لقد استخدمت نماذج أدبية. ومحكيات نظرية. وأحب أن أختم كلامي بمناقشة 
موجزة لنوع آخرء. هو ما يدعوه وليام لابوف 13600 "الحكي الطبيعي" 031,120 [|031012. 


119 


إن لابوف في دراساته للغة العامية الخاصة بالإنكليز السودء يغدو مهتماً بمهارات الحكي التي 
ينهض بها المراهقون ومن هم في سن ما قبل المراهقة؛ واستجاباتهم لأسئلة من نوع "هل حدث أن 
تَشَاجَرْتَ مع شخص أكبر منك حجماً؟" فإذا كانت الإجابة ب"نعم". سأل: ماذا حدث في هذه المعركة؟. 
ويبدأ تحليل لابوف الشكلي لعناصر هذه القصص (1967. 1972) بافتراض أولوية الأحداث. محدداً 
الحكي بوصفه طريقة لتلخيص التجربة الماضية وذلك بمضاهاة سلسلة من العبارات بمتتالية من 
الأحداث (1-360: 1972). ومع ذلك فإن ما اكتشفه لابوف نتيجة لهذا التوجه. هو "وجود مظهر هام 
من مظاهر السرد لم يخضع للمناقشة- وربما كان هذا المظهر هو أهم عنصر بالإضافة إلى العبارة 
السردية الرئيسة. وهذا هو ما نطلق عليه مصطلح "التقييم السردي”": أي الوسائل التي يستخدمها 
الراوي للإشارة لغاية السرد. أو. علة وجوده 0'866 «ودنة: (366,1972) ولقد غدا من الواضح 
بالفعل. ألا يكون الاهتمام الأولي للراوي. بالنسبة للابوفء. هو نقل متتالية من الأحداث. وانما أن 
يروي قصة لا يمكن النظر إلها بوصفها بلا غاية. "إن القصص التي لا غاية من وراءئها تواجه في 
الإنكليزية رداً مهلكا" "ما معنى هذا؟". يحاول كل روائي جيد دائماً الإجابة على هذا السؤال؛ فعندما 
ينتبي حكيه (تنتبي حكايته). قد يكون من غير المعقول بالنسبة لمتفرج أن يصيح "ماذا يعني هذا" 50 
#تقطس (1972:366). ا 


برهن روائيو لابوف على مبارتهم في تفادي هذا السؤالء. وفي بناء محكياتهم بطريقة ثلبى فها 
احتياجات الدلالة» وتدرك فها القصة بوصفها شيئاً قابلاً للسردء "قابلاً للنقل". إن سؤال ما إذا كانت 
أية قصة معطاه تروى بصفة أولية لكي تنقل متتالية من الأحداث أو لكي تسرد قصة قابلة للسرد هو 
بطبيعة الحال سؤال صعب الحسم. سوى أن الإغراء الأخلاقي والمرجعي للقصص يجعل المستمعين 
راغبين في أن يقرروا (هل هذه هي الطريقة التي حدثت بها القصة بالفعلء أم أن الراوي يحاول فقط 
التأثير علينا؟). يتجنب لابوف هذا السؤالء إما لأنه يعتقد بعدم أهميته للتحليلء أو لأنه يعتقد أن 
المشروعين يمكن ويجب أن يتطابقاء وأن العبارات التقييمية تضاف إلى العبارات السردية لإنتاج قصة 
جيدة. وطالما أمكن تمييز العبارات السردية عن العبارات التقييمية. فإن بالإمكان الإبقاء على وجبة 
النظر التي ترى أن الحكي متتالية من العبارات التي تنقل أحداثاً (إيمكن أن تكون حقيقية أو زائفة). 
ولكن عندما يأتي لابوف لوصف الوسائل التقييمية. يلاحظ أن بعضاً من أقوى العناصر التقييمية لا 
تكون تعليقات خارجة عن الفعلء وانما متضمنة في الفعل ذاته. ويمكن أن نؤكد على قابلية إحدى 
القصص للنقلء مثلاً. عن طريق رواية أحد التعليقات التقييمية بوصفه حدثاً: 'وعندما هبطنا هناك, 
استدار أخوها ناحيتي وهمس "أعتقد إنها ميتة يا جون" (39. 1967) كما في "لم أصلي لله بهذه 
السرعة وهذا الإخلاص فى حياتي!". 


فرضية لابوف صحيحة بكل تأكيدء. وهي أن العديد من العبارات التي تنقل الفعل تحسمهافي 
حقيقة الأمر الوظيفة التقييمية. مثلًء محاولة جعل القصة قابلة حقيقةً للسرد واجتناب السؤال "ما 
معنى هذا؟" ولكنء. مع هذه الإمكانية. نجد أنفسنا في موقف مربك. حيث توجد دائماً. مع أي نقل 
لخدت ها افكافية النكلن اليه يوؤضفة كَقَييْمَا موسوما بمعطللبات. الولالة.ولسن بوضفه متيل لحيت 
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معطى. ومهما يكن الرأي الذي نختاره. فسوف يكون لدينا نفس الحكي بالطبع. وبهذا المعنى قد لا يكون 
للأمر أهمية. ولكن إذا كنا مهتمين بطاقة القصة.ء وكان ساردو ومستمعو الحكي الطبيعي مهتمين 
بطاقة الحكي, إذاً فنحن مدعوون للاختيار, ولا يمكن لنا التسليم بالتوافق المتناغم لباتين الوظيفتين 
أو هذين المنطقين. 


ومن ثم. وحتى هناء في هذه اللاأدبية السردية؛ نجد العلاقة الإشكالية نفسها بين تحديدات المتن 
الحكائي وخطاب المبنى الحكائي. 


121 


مراجع الفصل الرابع 


(71©55 2157151657 لآ مودعلطن) :مع تعتطت) دمناء11 01 علزمأعط8 .1961 ,.14 ,8500111 
221 2122157[ 01 1025)وع011) :غ10م2ع1425])6 5لناعع7 .1977- 2181111 ,82110015 
280-00 :55/6 56110165 طعرعخ ]1 
72-3 :9.1 1115م013آ رلتقصط[له17] عطأ 01 كمملء81' 1979 
582 :إع1ع811) 84011765 01 5221201221 ث3 .1969 ,1111ل1ل152 ]ا ,ل 81011 
.(155م 151657 12117[] 
-0011516آ :كأصقطمع1 عط 01 051105م صرمءء0آ1 عط1 .1978 ,1111114لان) ,طاحة1ان 
2215-7 :93 4م2311 ,202م2ء0] أعنصة[آ عم1لهع1] 

ركتام 0601 01 عصتلمدع8 5لمععط عمنلمع1 :للد ننعرء 1 أدمنلءع0' 1979 
54-7 :9.1 1013©121165آ1 
23 111 501111116 35201576[ :1015601115 3201 50197 .197/8 ,.5 ,لل1314 فلن 
.(21©55 1[12156151697 11ع72ه0ي :1ل رشضعكة ]1 11) مسلذظ 220 
33-5 :57722205111111 أ011اع12 01 تدمع ط1 و عطءدماء1 .1974 ,.آنا24 ,لم4 ]38 101 
.52:16-0 51101645 طاعمعءظ ع1دلا رعطءدجاء 1ل صا باغصعك1 250ه مملاعة 1975 - 
.28-49 :1 طأمنر1ت 'رصهطط1؟ لعمام نط عط1" 1977 --- 
.(ضغنزول8 عجارملا ببوءع[8) 12600 320 مزعغه :1 .1950 ,51084111110 ,10ل1 لآ 
.(لتتاء5 :كامة) 111 وعتتاعذ8 'رأك6: ناك ع115امء1215' .1972 ,01814110 018211118 
1502م 01 25م1ورع7 0121 :515 9[مصمف !]5 .1967 ,171111431 88017[ 
لهتاصصم عطا 01 .عم2ط بكامة [دناواا لصه لد]ائع7؟ عط ره وتؤووو8 (رعم مع 1روءمر8] 
دماع صتطعه 11 نعلاغدء5) بإأاعل50 لمع1ع10مصطاء ممعأتمعصسطة عط 01 عصلاءعء/لم 10م 
12-44 .مم ,(ؤ55وع1م 10111715157 
01 7أوزع تلصلا علعه2 لأأومء217نا) أن لأعصص] عطا صز عم ناعمة[1 1972 -- 
.(21655 125797152214مع2 
لكل 011ل بووعل[8) م11 01 األدىك ,1957 ,.م ,بكل1181830.آ 
-41:455 اطاط .111501597 2110 ©5]211217 .1974 ,2111115 .[ 311181 


1 








ما العرض؟ قال ذ ي التحديد الزمنو . 0 1 


تمشياً مع الخط نفسه الذي اتبعه فولفاج إيزر وإمبرتو إيكوء وهورست 
رذروف. يقدم ستيرنبيرج مقاربة لاستجابة القارئ للحيى. إنه يحدد الحى 
بوصفه نظاماً مللء الفراغات واختبار الفرضيات» ويجادل بأن البنية النصية 
يجب أن تدرس بالطريقة التي تم بها بناؤها دينامياً بواسطة القارئ. دوام 
الانطباعات الأولى» هو أحد قوانين الإدراك الإنسافي. والانطباعات الأولى هي 
التي تقرر الادراكات الأبعد. ويمترح ستيرنبيرج من ثم تطوير مقياس 
للفاعليات الملاغغة وفقآ د وهبوط الانطباعات الأولى”. وتصنيف 
البني المتأخرة في تقديم المعلومات السردية. ويجادل أيضاً. بأن النصوص 
الأدبية هي ناتج انتقاء وتأليف الحوافزء وبأن التشويه الزمني للترتبيب 
الكرونولوجي للأحداث هو أحد علامات القصد الفني. 

وف هذا الفصل من كتاب ”“صيغ العرض والترتيب الزمني في الحكى الخيالي” 
1 11 111 جتنأ زء 070 [72مطزاتعء 1 1ه 10065[ [051]104م<ظ8 يحاول 





ستيرنبيرج أن يعرف العرض وظيفياً وعلى نحو عبر نوعيء ويرى بأن التمييز 
الذي أقامه الشكلانيون الروس بين ”املتن الحكائ” 252/14/ و” اللبنى الحكاق” 
61 ليس مساويا وإنما مكملاً لأفكار ! . إم. . فورستر عن "القصة. 
و”الحبكة"”. إنه يعر ف "العرض” 627051102 بوصفه بداية اطتن الحكان» 1 
الح الأول من متتالة الكواة: اكرئة ترقيا 5 وند وما كها سد بناءهنا 
القارئ. الذي يمكن له أن يتفق أو لا يتفق مع بداية المبنى الحكاق. ثم 
يفرق ستبرنبيرج بعد ذلك بين الزمن اللمثل 14116 72072561164 والزمن 
التمشِلي 46 762756711141 7 زمن القصة". و” زمن الحى”" عند جبنشت). 
ويجادل بأن كل عمل يؤسس معياره الخاص به. وبوجود تلازم منطقي بين 
مقدار الزمن المكرس لأحد العناصر ودرجة وثاقته أو مركزيته الجمالية. 
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لأن كُليّة أي شيء لا يمكن أن تقال» فإن كاتب القصص التخييلي يجد نفسه بالضرورة مضطراً 
لتقديم شخصياته في أثناء عملها في إطار مدة زمنية تخييلية. وبناءً عليه؛ لا مفر من أن يقسم حيوات 
شخصياته في ساعة زمنية معطاه. وتكون المشكلة بالنسبة إليه هي أن يقرر فقط أي ساعة تكون وفي 


إن وظيفة "العرض" هي أن يُدْخْل القارئ في عالم غير مألوف. ألا وهو عالم القصة التخييلي. 
وذلك بتزوبيده بالأحداث العامة والخاصة الضرورية لفهم ما يحدث في هذا العالم. فهو يتضمن 
معلومات تختلف في عددها وطبيعتها من عمل لآخر لا يمكن للقارئ الاستغناء عنهاء ويتعيّن عادةٌ 
إخباره بزمن ومكان الحدث. ويطبيعة العالم التخييلي الخاص بالعمل أو. بعبارة أخرىء بقوانين 
الاحتمال المشتغلة فيه, وبتاربخ ومظهر وسمات وسلوك الشخصيات المعتاد. وعلاقاتهم. 


ويبدو بالفعلء في بعض الأمثلة (على الرغم من اعتقادي بعدم صحة ذلك) أن كمية معينة من 
المعلومات المسبقة- حول الشخصيات والعالم التخييلي- غير المدرجة بشكلٍ كاملٍ في العمل ذاته. 
يمكن افتراضها مقدماً. إن كتاب الدراما الإغريقية على سبيل المثال: الذين كانوا يتقيّدون بنطاق 
محدود تهافاً من المادة. كانوا يحكون وبعيدون حكي أساطير كانت معروفة لمتفرجيهم. وحيثما كانت 
المادة الحكائية مستمدة من التاربخ. فإن توصيل جزء على الأقل من المعلومات الخاصة بالعرضء كان 
فيما يبدو ممكن الاستغناء عنه وفقاً للافتراض بأن المؤلف كان يسلم بامتلاك القارئ لكم معين من 
المعرفة المشتركة. 


ويبدو أن عدداً من الكتاب المحدثين يشاركون أسلافهم امتيازات العرض أو استثناءاته. إنني 
أشير على وجه الخصوص للروائيين المشهورين بإبداعهم المتقدّم لعالم تخييلي خاص كامل النمو- 
'بارشستر" لترولوبء وفرنسا بلزاك في القرن التاسع عشرء أو مقاطعة يوكنا باتاوفا عند فوكنر- ممن 
راحوا ينقلون على نحو متكرّر. ليس فقط الخلفيات الزمنية والمكانية» وإتما أيضا مجموعات كاملة 
من الشخصيات والأحداث من عمل لآخر ينتمي للدورة نفسها. ويمكن أيضاً أن ينطبق الشيء نفسه 
على أيّة سلسلة من الأعمال. ولا سيما القصص البوليسية التي تتكرّر فها شخصية واحدة مركزية 
على الأقل (مثلاً :هذه عابءم6١!‏ لأجاثا كرستي) على الرغم من تغير خلفيات العالم التخييلي الزمنية 
والمكانية. 


ويطور العديد من النقّاد الافتراض الضمني (الذي يكون صريحاً أحياناً) بأنه في كل هذه الحالات. 
يمكن بالفعل التأكيد بأن جزءأ على الأقل من الأحداث في "العرض” يكون معروفاً أو حصل عليه 
القارئ خارج حدود عمل مفرد. وخاصة بالنسبة لقصص مختلفة تنتمي للدورة نفسهاء يعدونها وحدة 
واحدة. وبيفحص دقيق للواقع الأدبي. يشير مع ذلك. إلى أن هذه الفرضية يتعذر الدفاع عنها. إن 
الكُتّاب نتيجة لازدرائهم للعقم المميت ل"الحقيقة" ©2ع. لا تساورهم أحياناً أي شكوك بالنسبة 
لإضافة أو تعديل أو حتى تشوبه الواقع أو التقليد التاريخي لكي يتلاءم مع أغراضهم الفنية. شكسبير 
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مشهور باستخدامه الحر لمصادره. فهو يبسّط على نحو متطرف في يوليوس قيصر ويعمقّد في آن واحد 
تاربخ السنتين الواقعتين بين عودة قيصر المنتصرة إلى روما ومعركة فيليبي الحاسمة(1). ومع ذلك. 
يمكن لتقليد تاريخي رائج أن يُجسَّد مبدئياً في العمل فقط لكي يتم هدمه أو قلبه في مرحلة متأخرة. 
كما هو الحال بالنسبة لشخص ربتشارد الثالث الرهيب في "ابنة الوقت" ع0 ذ! عط1 أو معغطوناة0 عط1 
لجوزفين تاي باع 1 ع10أم05[. 


وعندما تنتقل شخصية أو موقف ما من عمل لآخرء لا يشعر الكاتب بحرية أقل في إخضاعها 
لأيَة تغييرات يقتضها التصوّر الفني الخاص بالعمل الجديد. وكما يعترف مالكولم كاولي نفسه "لأن 
كتاباً يفضي إلى آخرء فإن فوكنر في بعض الأحيان يقع في تناقضات تخص التفاصيل... إن هنري 
أرمستيد شخص محبوب في "بينما كنت أحتضر" 08آلا0 ا | 85 وفي "ضوء في أغسطس" 15 6]طاز1 | 
:وناوناة. أما في "القرية الصغيرة" ١13016‏ 156 فهو شخص وضيع ونصف معتوه وهكذ!ا(2). وسواءً 
كان علينا أن نستهجن مثل هذه التغييرات بوصفها "أخطاء غير مهمة" كما فعل ماولي, أو نعتبرها 
ببساطة انحرافات متعمدة وكاشفة عن المفاهيم الموضوعاتية والبنيوية. فإن من الواضح أنها تشكل 
أو تستدعي ماده عرض جديده. 


فضلاً عن ذلكء فإن الكُتَّاب. كقاعدة. يأخذون الاحتياطات الضرورية لجعل كل عمل من 
أعمالهم مستقل العرض بقدر الإمكان. حتى ولو لم يتضمن نقل الشخصيات والعالم التخييلي 
اقتراحات عن التصورات السابقة. إن الراوي في الفصل الثاني من "أبراج بارشستر" /66و»اء,823 
5 لترولوب. على سبيل المثال. يخبر القارئ بأن من غير الضروري تقربباً أن يزوّد الجمهور بسيرة 
مطولة لمستر هاردنج حتى الفترة التي تبدأ فيا قصته... وعلى الرغم من أن ترولوب يعترف ظاهرياً بأنه 
يفترض أن محنة مستر هاردنج التي رويت قبل ذلك في "الوصي" 11/3:060 156. أصبحت الآن مسألة 
معرفة مشتركة. فإنه في الحقيقة. وبمكر يعيد باختصار أحداث العرض وثيقة الصلة ب"أبراج 
بارشستر" 10/615 7ع]830765. فما كان يمثل هناك جوهر الفعل التام. يتم إيجازه الآن في فقرات 
معدودة. وتعيد بعض الجمل الإضافية بعد ذلك الرواية في ضوء جديد ويحدث الانتقال الضروري 
ل'بداية هذه الحكاية . 

الخلاصة. هي أنه لا يمكن لحدود وحدة أدبية أن تكون ثابتة بداهة, ولكنها تكون دينامية من 
حيث اختلافها تبعاً لنوع الأسئلة التي يضهعها الناقد... إن العرضء من ثم لا يمكن أبداً الاستغناء عنه 
اختيارياًء ويتوجب على كل كاتب أن يواجه الأسئلة الخاصة التي يطرحها والإجابة عليها في كل عمل من 


جديد. 


(1) انظرء 2 .مقط ,(01908013,1966) ععقعموعلقطد أه دبإدام دمعاطممم عط رمع حملن 1 5ع لرمع 
.7-8.مم ,(1954 081ل لخاعلا) بعصلابة] عأطهئومم عط ,لع ,/1//1 60 60114 لامالا (2) 
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موضع العرض 


ناقشت حت الآن الوظيفة التمييزية للعرض. وببرز السؤال برغم ذلك. واضعين في اعتبارنا هذه 
الوظيفة:, ما إذا كان بمقدورنا أن نشير إلى جزء محدد أو أجزاء محددة من العمل السردي (أو أي نص 
أدبي يضم بين أجزائه متتالية حكائية) يمكن أن نطلق عليها "العرض". أين موقع الأقسام أو العناصر 
الخاصة بالعرض؟ هل هذا الموقع ثابت أم متغير؟ وأخيراً. كيف يمكن تمييز أقسام أو عناصر العرض 
عن غيرها من الأقسام والعناصر التي لا تنتمي له. 


أكثر نظربات العرض تفصيلاً. أو أكثرها قبولاً. هي نظربية "نظرة تقديس القديم" -56] 
للاعانا لع ناهصوط التي قدّمها لأول مرة غوستاف فريتاج. التي يتضمن مخططها أو بناؤها الدرامئ- 
"العرضّ" بوصفه جزءاً مكملاً: تمتلك الدراما... بنية هرمية. إنها تنشأ من المقدمة التي تميّز دخول قوى 
مثيرة إلى الذروة «ة«ذاء. وتهبط هنها إلى الفاجعة 06م3635]:0. وتكمن بين هذه الأقسام الثلاثة 
أقسام الصعود والسقوط(1). إن أثراً درامياً مهمأ يسمي اللحظة المثيرة أو القوة الدافعة "يقع بين 
المقدمة والصعود": تقع بداية الحدث المثير (أو التعقيد) عند نقطة ينشأ فها في روح البطل شعور أو 
إرادة تصبح سببأ رئيساً فيما يقع بعد ذلك؛ أو حيث يقرر اللعب المعاكس استخدام طاقته ليطلق 
حركة البطل... هذه القوة الدافعة في يوليوس قيصر هي فكرة قتل قيصرء وهي الفكرة التي تغدو 
بالتدريج. من خلال الحديث مع كاسيوس. ثابتةٌ في روح بروتس (115,121 .مم). 


تصوّر فريتاج عن العرض, على الرغم من كونه مقبولاً ومنهجي المظهر. يتعدّر الدفاع عنه فيما 
يبدو إي. وتكمن نقطة ضعفه القاتلة. ليس في النطاق الضيق لاستخدامه. بقدر ما تكمن في عدم 
اتساقه الداخلي وفشله في الصمود للحقائق حتى عندما يختبر على أعمال يتم بناؤها هرمياً. فإذا كانت 
وظيفة العرض هيء بكلمات فريتاج "تصوير مكان وزمان" الحدث. جنسية البطل وعلاقاته الحياتية 
(117-118.مم): فإن من المستحيل تقريباً أن نفرض أو نقرّر سلفاً بأن من المتعين على كل المؤلفين أن 
يختاروا على نحو ثابت وضع المعلومات المتعلقة بالعرض ضمن الفصل الأول أو قبل "الفعل الصاعد". 
إن الكُتَّاب ف الحقيقة نادراً ما يلزمون أنفسهم بآية قيود من هذا النوع. ففي مسرحية "الأشباح" 
لإبسن على سبيل المثال» يتوزع العرض في كل أنحاء المسرحية, ويتم ذكر الحقائق المهمة الجديدة التي 
تتعلّق بماضي الفاعلين حتى الفصل الأخير. غير أن المغالطة يمكن تبيانها حتى بالرجوع إلى المسرحيات. 
يستعرض فريتاج نفسه أمثلة لنظريته في يوليوس قيصر.ء إذ تكون القوة المثيرة في المسرحية هي قتل 
قيصرء وهي الفكرة التي تؤكّد ثباتها في روح بروتس تدريجياً من خلال مناقشته مع كاسيوس 3©6] 
[762ع1,56. العرض في الحقيقة لا يترككز ضمن اللحظة الدافعة. فمعظم مادة العرض تتورّع على نحو 
عريض. إن مظهراً مهماً من العلاقات الحياتية لبروتس. علاقاته بزوجته بروشيا. يتم "توضيحها" فقط 


(1) المصدر نفسه. ص 8. يضيف كاولي بشكل دال في نفس الجملة بأن هذه التنافرات تمثل أفكاراً تلوبّة وليس أخطاءاً 
غير ممقصوده. 
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في الفصل الثاني. المشهد الأول. بعد أن تولى بروتس بالفعل قيادة المؤامرة. وبتم نقل العلاقات 
الحياتية لقيصر مع كالبورنيا درامياً في مرحلة متأخرة عن ذلك, في الفصل الثانيء المشهد الثانيء بينما 
يتأخر الكشف عن علاقة أنطونيو بقيصر حتى مناجاته الشهيرة في الفصل الثالث, المشهد الأول. 
وهده الأحداث العديدة ("العلاقات الحياتية") التي تنتعي حدما للعرض طبقأ لتعريف فريتاج لوظيفة 
العرض. يتّضح عدم انتماءها للعرض على نحو مؤكد تبعاً لوصفه لموقعها. واذ إن تعريف فريتاج 
لوظيفة العرض صحيحة بالأساسء تعين علينا أن نستخلص بأن فكرة منظوره حول موقعها فكرة 
خاطئة 


تنشأ نقطة ضعف نظرية فريتاج عن العرض في الحقيقة. من خطأ أساس في النموذج العام 
لبنيته. ففريتاج معني بوصف بنية الفعل بوصفه حركة في الزمن في اتجاه محدد وعبر مراحل محددة 
في الترتيب الزمني الذي يعلم من خلاله القارئ أو المتفرج بتطورات الفعل. لكن الذي يقوم حقيقة 
بوصفه. ليس هو حركة الفعل وانما بنية الصراع. وهو يفصل هذا كله عن الحركة الفعلية للفعل. 
مقدماً بنية يشاهدها القارئ فقط عندما ينظر إلى الفعل استرجاعياً. وبعيد ترتيبه أو تجميعه 
كرونولوجياً في عقله. والأمر الذي أخفق فريتاج وأتباعة في وضعه في الاعتبارء هو أن الترتيب 
الكرونولوجي الذي تقع فيه الأحداث. لا يحتاج بالضرورة إلى أن يتفق والترتيب الذي يتم فيه نقل هذه 
الأحداث للقارئ. وبالتالي» لا يتفق الترتيب "العام" للأحداث في عمل فعليء. يمكن حتى أن ترجأ فيه 
معلومات العرض حت المشهد أو الفصل الأخير. كما يحدث في "أرواح ميتة" داداه5 0630 لغوغول أو 
في القصة البوليسية. 


باختصارء إذ إن أعمالاً أدبية لا حصر لها يكون فيها العرض أو جزء منه إما متأخراً. أو موزعاً لا 
يمكن أن ينطبق علها هرم فريتاج: فإن مزاعمة حول الوضع الثابت أو الساكن للعرض يجب رفضهاء 
وتكون النظرية الوحيدة المقبولة عن العرض. نظرية مرنة على نحو كاف لكي تلائم كل أنواع البني 
وتتجاوز حدود الجنس. 


العرضء المتن الحكائي والمبنى الحكائيء القصة والحبكة 


يبدو لي أن بالإمكان تعريف العرض على نحو مقنع فقط بمصطلحات المتن الحكائي 3اباطة؟. 
والمبنى الحكائي :#إناد. والمعيار المشهدي. ما يزال التمييز المهم بين المتن الحكائي والمبنى الحكائي كما 
اقترحه لأول مرة الشكلانيون الروس مسؤولاً عن تمييزات وتطورات أبعد. يتألف العمل الحكائي من 
عدد لا حصر له من الحوافزء التي تعد وحدات حكائية رئيسة غير قابلة للإختزال سياقياً(1).يمكن أن 


(1) يتعين التمييز بين فكرة "الحافز" 250:1 التي أتحدث عنها هنا وبين نفس الفكرة عند العديدمن نقاد الأدب 
والفولكلور الذين يشيرون بهذا المصطلح لوحدة موضوعاتية متواترة ومتنقلة احياناً والتي تختزل غالبا إلى وحدات 
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تكون نماذج هذه الوحدات في رواية "السفراء": "سترذر يصل إلى الفندق في شستر". "يجد نفسه في 
مواجبة سيدة في الصالة". أو "يقتحم واي مارش أحد المحلات فجأة". إن المتن الحكائي 3ادا3) للعمل 
هو متتالية زمنيةء أو زمنية سببية يعيد فها القارئ على نحو تصاعدي أو استعادي تجميع هذه 
الحوافز. وهو من ثم يمكن النظر إليه بوصفه "المادة الخام" من الدرجة الثانية (حكي مُؤَلّف تم 
انتقاؤه على نحو بعدي ومباشر) التي يقوم المؤلف ب”تشويهها" واعادة ترتيب سياقها عند بناء عمله 
(أساساً عن طريق الازاحات الزمنية والترابطات المختلفة, وتلاعبات المنظور). وفي المقابل. يكون المبنى 
الحكائي 6»زلاد هو الترتيب والتمفصل الفعلي لبذه الحوافز الحكائية في منتج منجز بعينه. بالطريقة 
التي نظم بها المؤلف أخيراً ترتيهاء وعلاقاتها المتبادلة. وتشكيلها وتحريفبها. ولكي نبسّط المسألة بقدر 
الإمكان. فإن المتن الحكائي يتضمن ما يحدث في العمل على الطريقة التي تنتظم بها الأحداث في العالم 
الموضوعي. بينما المبنى الحكائي يتضمن ما يحدث في الترتيب وزاوية الرؤية» ونماذج التمثيل التي 
يواجهها القارئ بالفعل. 


وبغض النظر عن هذا- ولكي نصلح انحيازاً صربحاً للشكلانيين- يجب علينا أيضاً أن نأخذ في 
الاعتبار أن المتن الحكائي يخضع بالمثل لاستخدامات وجهة النظرء وهو شكل من أشكال التشويه 
وإعادة ترتيب للسياقات يتفق غالباً مع. وأحياناً يبرّرء الإزاحات الزمنية. بإمكان المؤلف أن يختار راوياً 
عليماً. أو يؤلف قصة تراسلية. أو يستخدم أيّاَ من الشخصيات لكي تقوم بدور الراويء أو يسجّل 
الحدث كما يمر في وعي أحدهم أو جميعهم؛ وفي كل حالة من هذه الحالاتء. يكون الترتيب الزمني 
للحوافزء تأليفهاء ودلالتهاء وزنها وانحرافها كله متغيراً. لقد اعتاد هنري جيمس أن يقول بأن هناك 
حكائي من متن حكاني واحد. لكل مبنى منها بنيته الزمنية واستراتيجيته الحكائية الخاصة. ومن ثم, 
أثره الخاص المميز على القارئ. 


وبناء على التمييز بين "المتن الحكائي" و"المبنى الحكائي". أستطيع الآن أن أعيد تحديد اعتراضي 
الرئيس على نظربة فريتاج. فشلها في التفريق بين الديناميات التامة للحدث المدفوع سببياً 
والديناميات المتغيرة بسيرورة القراءة. ولكي أؤكد أن الفصل الأول من أيّة مسرحية (أو الفصول 
القليلة الأولى من رواية ما) تشتمل على العرض. هو أن أخلط بين بداية المبنى الحكائي وبداية المتن 
الحكائي. يشكل العرض دائماً بداية المتن الحكائي. الجزء الأول من متتالية الحوافز المرتّبة ترتيباً 
كرونولوجياً كما يعاد بناؤها بواسطة القارئ. التي لا توضع بالضرورة برغم ذلك في بداية المبنى. إن 
البدايتين تتفقان وتتداخلان فقط عندما يقدم المؤلف حكايته في متتالية كرونولوجية مباشرة (كما 
يحدث على نحو متفاوت في دوز أه عاهه8 أو في 5282 داع02<:ةا أو في 5010131 05غ8 2517 للا لهنري 
جيمس. إن بإمكان المؤلف مع ذلك. أن يختار بالفعل بين أن يبدأ مباشرة من الوسط وء, 5دز760 (الء 


أصغر. إن المصطلح الأول يشير إلى وحدة حكائية لا يمكن اختزالهاء يمكن أو لا يمكن أن تتكرر. قارن توماتشفسكي 
268-9.مم رعناو عمق معطا . 
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أو يوزع مادة العرض عبر العمل؛ وفي مثل هذه الحالات. يحتفظ العرض بموقعه في بداية المتن 
الحكائي. وبظل موقعه في الترتيب الذي تم إبداعه بالفعل لتقديم الحوافز للقارئ. متغيراً على نحو 


جذري. 


الزمن الُْمثّلء والزمن التمثيلي: المؤشر الكمي 


لقد حددت العرض حت الآن بوصفه "بداية" المقن الحكائي أو "القسم الأول" منه. وهذا التحديد 
مع ذلكء وبرغم أنه يؤسس وحدة قائمة بذاتها ونا 3 600101/5]: وعلى الرغم من أنه يغطي الإمكانيات 
التي لا حصر لبا لتأليف وترتيب عددٍ من الحوافز. يمكن مع ذلك النظر إليه بوصفه غير مكتمل على 
نحو خطير اللهم إلا إذا كان بمقدورنا أن نحدد بالضبط عند أي نقطة من المتن الحكائي تعد الحوافز 
تابعة للعرض. ولكي نكتشف هذا الخط المراوغ للتفاصيل. يجب علينا أولاً أن ندرس المزيد من القيم 
الزمنية للقصص التخييلي (الزمن كبعد وموضوع ومؤشر للانتقاء الفني وكمؤشر كذلك للتأليف 
والترتيب). والدور الهم الذي تلعبه في توجيه تأويل القارئ للعمل. 

يقدم الحكي شخصيات منخرطة في الفعل في أثناء فترة زمنية تخييلية. وكقاعدة. برغم ذلك, 
نجد أن المؤلف لا يعامل كل الفترات التخييلية في حياة الشخصيات بدرجة الاهتمام نفسها. وتقع هذه 
الفترة طبيعياًء أو تقسم صناعياً إلى فترات فرعية مختلفة» وإلى مراحل. أو أقسام زمنية. وتتميز بععض 
هذه المراحل أو الأقسام بطولها الضخم. بينما يتم العبور على بعضها الآخر أو تلخيصها على نحو 
سريعء ويتم استبعاد بعضها بجملة أو جملتين روتينيتين. بينما يتم إغفال بعضها الآخر تماماً من دون 
ذكر. وحتى داخل إطار عمل واحد من ثم. نكتشف عموماً معدلات مختلفة للزمن الممكل: (مثا 
ديمومة فترة بارزة في حياة الشخصيات) بالنسبة للزمن التمثيلي (مثلاً الزمن الذي يستغرقه القارئ. 
بالساعةء في تتبع ذلك الجزء من النص الذي يبرز هذه الفترة التخييلية). 


يعود التفريق بين ما أدعوه "الزمن التمثيلي" و"الزمن الممثل"؛ في الحقيقة. لعصر اليضة 
والكلاسيكية المحدثة. إذ كان يستخدم على نحو شامل كمعيار لفحص التزام كتاب الدراما بما كان 
يسمى بوحدة الزمن الأرسطية. يميز "كاستلفترو" 6]20لااء:35© على سبيل المثال بين "الزمن المدْرَكِ" 
10 عاطأفمععمعم و"الزمن العقلي" 1206] |3لااء»16اء:10, ويدين درايدن ممارسة "عدم التناسب المفرط 
بين الزمن الخيالي للمسرحية. والزمن الواقعي الذي يستغرقه تمثيلها". وفوق ذلك,ء تم إحياء الاهتمام 
بمعدلات الزمن في النقد الحديث. لقد ميز باحثون ألمان عديدون بين الزمن المروي 6أ26 6ةأطة2» 
وزمن السرد 6أ»2اطق6»)2. وطوّر .١ .١‏ مندليو تمييزاً مشابهاً بين "الديمومة الكرونولوجية للرواية" 
و"الديمومة الكرونولوجية" للقراءة". وأعتقد برغم ذلك. أن أزواج الحدود هذه لم تستغل بشكل 
مقنع. لقد كانت تستخدم تقليدياً بالأساس للإشارة إلى معدل السرعة بين الزمن التمثيلي والزمن 
الممثل للعمل ككل- "الزمن الذي يستغرقه قراءة رواية" في مقابل "طول الزمن الذي يغطيه محتوى 
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الرواية"- وكذلك أشكال التفاوت بين أعمال مختلفة من هذه الناحية. ولكنها كانت تستخدم على نحو 
أقل تواترأً لفحص اختلافات المعدلات الزمنية داخل حدود عمل مفرد. وحتى عندما تمت الإشارة إلى 
هذه الاختلافات؛ فإن ذلك كان يحدث عادة بقصد مناقشته استتباعاتها بالنسبة لإيقاع سرعة العمل 
أو إيقاعه السردي. إنني أتفق بالتأكيد على أن مقارنةً لمعدلات السرعة في أعمال مختلفة يمكن أن 
يؤدي إلى نتائج بالغة الدلالة.ء سوف يتم الاشارة إلى بعضها بعد ذلك... ومن الميم كذلك على الأقل. 

اقتفاء أثر الاختلافات في معدل الزمن داخل حدود عمل مفرد. لأن هذه الاختلافات لا تقود القارئ 
فقط إلى نتائج "شكلية (كما في إيقاع السرعة) ولكنها في ذات الوقت تلعب دوراً مركزياً في تأويل النص. 


إن القارئ يواجه دائماًء وغالباً ما يصاب بالارتباك لأسئلة من نوع: من بطل العمل أو مركز 
الاهتمام فيه؟ ما الأهمية النسبية للشخصيات والأحداث والموضوعات المتعددة؟ كيف تتألف هذه 
العناصر مع المركز؟ إن عليه أن يبني أو يعيد بناء بنية العمل وتراتبية المعنى وأن ينشئ صورة متكاملة 
ا ذلكء لا يتم حسم هذه الأسئلة أبدأ على نحو صريح ومرض بواسطة النص ذاته. حتى 
عندما تُستخدم بلاغة صررحة. و لجف عنديا تشور اللزلفب لأحد الشخصيات بوصفه "بطلي". أو 
يوجه اهتمام القارئ صراحة للدور الذي تلعبه حادثة ما أو فاعل معين. إن القارئ من ثم يضطر إلى 
تتبع استتباعات النص المختلفة (بلاغة المسرّحة) في علاقتها بمبادئه الخاصة في الانتقاء والتأليف لكي 
يخلص إلى إجابات مناسبة. إن المؤشر الكمي الذي يكشف عن مبادئ الانتقاء المشتغلة في النص. 
يشكل واحداً من موجهات القارئ الضرورية في عملية التأويل من حيث إنه يساعد على تحديد الميل 
(القصد) العام للنص والبنية الخاصة لمعناه. وبسبب انتقائية الفن. يوجد تلازم منطقي بين مقدار 
الفضاء المكرس لأحد العناصرء ودرجة وثاقته أو مركزيته الجمالية بحيث يصبح من البديبي استنباط 
الأخير من الأول. 


ولأن الاختلافات في معدلات السرعة تشكل أحد تجليات المؤشر الكيفي. أمكن أن نؤكد. بعد 
إجراء جميع التغييرات الضرورية» إن 701320015 010013615 معدل سرعة امتداد زمن حكاية ما أو حدث 
مفين يتتااسب:طرديا مع وثاقته السياقية: ما يدنو زمنه التمثيلي من زمنه الممثل. يكون ضمنياً أكثر 
مركزية بالنسبة للعمل موضوع الدرس من غيره الذي يكون فيه هذين العاملين الزمنيين غير 
متعادلين. 


ومن المفهوم تاها أن كتانا مختلفين. لكل تصوره الخاص عن الحياة. وشعريته في الفن,» 
يختلفون من حيث إن مجالات المادة يستحق المعالجة (المفصّلة). ولكن القارئ يجد نفسه في موقف 
مختلف كلية. إنه كقارئ لا يمتلك أي محور فني خاص يتوجب عليه صقله. إن ما يشغله فقط هو 
محاولة الإمساك بطبيعة ووظائف المبادئ التأليفية المشتغلة في النص. حتى يفهم فهماً كاملاً بقدر 
الإمكان بنية معناه. فإذا وضع ذلك نصب عينيه, فإنه لن يطبق على العمل أي مقياس جوهري (بما 
فيه مقياسه هو) لأنه لا يوجد مقياس صالح على نحو كليء وعليه من ثم أن يقيس قيمة العناصر 
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الحكائية وفقاً للدلالة السياقية التي يقترحها على نحو عريض المؤشر الكمي(1).يبدي لورانس ستيرن؛ 
على سبيل المثال» وعيه الحاد بوظيفية إجرائه الانتقائي الظاهري الغريب عندما يدعى أن "ملاءمة 
الفكاهة السرفانتية تنبع من هذا الشيء ذاتهء من وصف أحداث سخيفة وتافهة. إلى جانب الأبهة 
العَرّضية للأحداث العظيمة". 


فيلدنج نفسه كان في الحقيقة واعياً تماماً بالمظهر المحدّد لقيمة الاختلافات الزمنية: على الرغم 
من أنه في دافعه البجومي على ما بدا له اهتمامات ريتشاردسون السيكولوجية التافبة. كان يميل 
أحياناً إلى المبالغة في دعوته إلى ما يناقضها. وبغض النظر عن الدافع الصريح لاختياراته الانتقائية, 
فإنها في الواقع ليست مبنية على المحك الظاهري لاهتمام جوهري ضد تبلّد الحس. وإنما على الوثاقة 
الفنية مقابل عدم الوثاقة. لأنه يجد نفسه مدفوعاً للاعتراف مباشرة بعد إحدى الحوادث التافبة في 


توم جودر. 


على الرغم من أن هذه الحادثة سوف تبدو ريما ذات أهمية لا تذكر بالنسبة للعديد من قرائناء 
إلا أنها على الرغم من تفاهتهاء ذات أثر عنيف على جونز المسكين. حتى أننا نجد لزاماً علينا أن نحكيها. 
في الواقع» توجد بعض الظروف التي يقوم المؤرخون غير الحكماء غالباً باستبعادها. وهي الظروف التي 
تنش مها الكهداك :ذا الأهمية العصوف د ٠‏ 


المؤشّر الكميء المعيار المشهدي والحاضر التخيياي 


يعد المؤشر الكمي هو الآخر عاملاً لا يمكن الاستغناء عنه في تحديد العرض. ولاسيما تحديد 
النقطة الزمنية الدقيقة في المتن الحكائي التي تصنع نهاية العرض. 


وكما قلنا قبل ذلكء. فإن الأديب يستغل إمكانيات اختلاف معدلات السرعة لكي يبرز المركزية 
السياقية لبعض الفترات التخييلية بقوة على خلفية فترات أخر تنتمي للامتداد الكل للمبنى الحكاني. 
يجذب اقتراب الزمن التمثيلي من الزمن الممثل انتباه القارئ بالتالي لبعض الفترات الفرعية التي تشكل 
"مناسبات" مميزة بالمعنى الذي يقصده هنري جيمس. والعكس صحيح أيضا: يوحي التباين الفعلي بين 
المعدلات الزمنبية المختلفة (كلما كان التباين أشد. كلما غدت الدلالة أكثر بروزاً) بأن الأقسام الزمنية 
المعالجة على نحو سريع تكون غير مميزة لأن المقصود منها أن لا تحتل سوى موقع ضئيل جداً نسبياً في 
البنية الخاصة للمعنى الذي يؤسسه العمل. 


(1) يمكن للقارئ بطبيعة الحال أن يجد هذا المقياس المحدد غير منسجم مع ما يعتبره هو أو أى قارئ آخر دالاً على 
نحو باطني في الحياة أو الفن أو في كليهما. إن ذلك يعد مسألة تقييم يتعين ألا تؤثر على الإجراء التأوياي الذي يقوده إلى 
النتيجة المعيارية. 
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وفضلاً عن ذلك. لا نعثر في معظم الأعمال القصصية التخييلية. (والدرامية) على اختلافات 
فقط. ولكن أيضاً على تشابه أسامي بين المعدلات الزمنية للمشاهد المختلفة أو المناسبات المميزة, 
يؤسّس كل حكي معياراً زمنياً مشهدياً معيّناً خاصّاً به. ويمكن لهذا المعيار بطبيعة الحال أن يختلف 
من كاتب لآخر. بل ومن عمل لآخر. وحتى ضمن عمل واحد مفردء يمكن لبعض المشاهد أن تتطوّر 
بحيث تنحرف عن المعيار الزمني الرئيس الذي تؤسّسه أغلبية المناسبات المميزة إلا أن مثل هذه 
الانحرافات (فلنقل بمعدل2:3 أو حتى 1:5 إذ يكون المعيار هو 1:2) التي يمكن أن تتضح أهميتها 
بالفعل عند فحصها منعزلة. تثبت عدم أهميتها عند تأمَّلها في سياق العمل ككل في ضوء معدلات 
الزمن المشهدية واللامشهدية على حد سواء. 


واذ إن كل عمل يؤسّس معياراً مشهدياء وبما إن المعالجة المشهدية المنسجمة مع قسم زمني 
تخييلي تؤكّد أهميته الجمالية العالية. فإن المشهد الأول في كل عمل يفترض بطبيعة الحال بروزاً 
ودلالة. ولأن المؤلف يجد فيه القسم الزمني الأول الذي يتسم بأهمية كافية بحيث يستحق معالجة 
مشهدية كاملة. فإته يحوّله. على نحو ضمنيء ولكن واضع. إلى معلم ظاهرء لكي يدل على أن هذه 
بالدقة هي النقطة الزمنية التي قرّر المؤلف. بسبب ماء أن يوجّه القارئ للنظر إلها بوصفها بداية 
الحدث بمعناه الصحيح. هذاء كما يوحي النصء هو السبب الذي يجعل هذه المناسبة هي الأولى التي 
يتم تمييزها على هذا النحو... فإذا كانت المناسبة الأولى هي بداية ما يدعوه ترولوب "الذروة الحقيقية 
للقصة"(1). فسوف يستتبع ذلك أن أي حافز يتضاد معبا في الزمن (مثلاً يسبقها في المتن الحكائي) 
يكون منتمياً للعرض, بغض النظر عن موقعه في المبنى الحكائي. 


إن مادة العرض. وهي المادة التي يسبق تاريخها دائماً تاريخ المشهد الأول. يمكن أن تسبقه بالمثل 
بالنسبة لموقعها الفعلي في المبنى الحكائي. وفي هذا الحالة» يعري التباينُ الكبير بين المعدّل الزمني للجزء 
الخاص بالعرض والجزء الخاص بالمشهد الافتتاحي (تباين ملازم لمؤشرات عديدة أخرىء يتعيّن 
دراسته) الطبيعة التمبيدية لكل ما يسبق الْمَعْلّم الزمني. إن توصيل مادة العرض يمكن مع ذلك إرجاؤه 
بالمثل لكي يتبع الحدث الأول المميز في ترتيبه الفعلي. وفي هذه الحالة. سوق تلقى المعلومات المتعلّقة 
بالعرض الضوء استعادياً عليه. أي تثرى. وتعدّل. أو حتى تغير على نحو جذري فهم القارئ له. لأنه. 
داخل عالم النص الأدبيء المحدد والمغلق بوضوح. يفضي كل حافز تقريباً. أو حدث يسبق زمنياً غيره, 
إلى إضاءته على نحو ماء بغض النظر عن ترتيب تقديمه في المبنى الحكائي. وتتفق النقطة التي تميز 
نماية العرض في المتن الحكائي بالتالي مع نقطة الزمن التي تميز بداية الحاضر التخييلي في الحبكة, 
بداية القسم الزمني الأول التي يعدّها العمل مهمة على نحو يستوجب هذه المعالجة المفصّلة, كما 
تتضمن, وفقأ للمعيار المشهدي السياقء تقارباً أو توافقاً وثيقاً بين زمنها التمثيلي وزمن الساعة الذي 


.موقل *بنزامزرعمه5 علا ذا رغ 101102 لان الهم (1) 
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كما يحب ملاحظة أنني أفصل استخدامي لمصطلح "الحاضر 0 خيياو ١‏ غم أي اعتمادٍ عن أي 
وهم درامي أو تخييلي. يَعْتَمَد عادة بقابليته لاستبدال المواقع معه. 


فإذا فهمنا الحاضر التخييلي كاستعارة وصفية تشير إلى معدل موضوعي لا يقبل الجدل بين 
الزمن التمثيلي والزمن الممثل. معدّل ينطوي على تقارب بين الزمنين. واذا ما تم تأويل هذا التقارب 
باعتبار أنه هدف إلى تحقيق (إذا ما تبنينا عبارة مندليو نفسه. في سياق آخر) "توافق أوثق بين إيقاع 
الحياة:وتصويرها"(1): إذاً..فسوف»تكون قادرين على تبرير إمكائية دوت اتفال زم عند هده 
النقطة. وذلك بالإشارة إلى العناصر الموضوعية التي يمكن أن تنتجها. 


3 ,(1952 ,مومه ا) أععحملخ عط لصح عحردن ,عو اذل معز م .م (1) 
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|الد ظِ 





النص الذي نترجمه هناء جزء من قسم فرعي حول "التبئير" 00411244101/: ميلا بال 
الفصل السابع من كتاب ميك بال "السرديات" نرع204744010 والملخصص 01 
ل مستوى ”"القصة" 5407 (”الحي" 7067761116 عند جينيت). لقد 
صحح عبس في "خطاب الحي" 10150115 27477416 النظريات السةة 0 
حول وجفة أأنظر في الحيء مثل نظريات فريدمانء وواين بوث مغرقاً 00 
وظائف “اللبثر” +112هءم/ (من يرى)» والراوي (من يتكلم). وتقوم 0 
بتهذيب نظرية جينيت حول التبثئير. فهي تظهر على سبيل المثال الفرق بَإِن 
ذات التبئير وموضوع التبئيره وتخصص دوراً مستقلاً للمبئر. ورما كان هذا هو 
المظهر الأكثر إثارة للجدل في نظريتها. إن إصرارها على أن التبئير هو أنجع 
الوسائل لتناول المعلومات المقدمة للقارئ والأصعب في التحديد. يعطي ا 
لوظيفة طالا أهملها النقاد حتى جينيت (1972): وبذاء تفتح بال مجالاً كاملاً 
للحي بمافي ذلك الفيلم السينمائيء حيث تقوم الكاميرا ونظرة الممثلين بالتبثير. 
غدا كتاب ”السرديات" «ره276774/010 المقدمة الأكثر ذيوعآً للسرديات في 
اللغة الانكليزية وذلك فور صدوره عام 1985. ويعد الكتاب محاولة لصياغة 
نظرية شاملة للسرد. ويكمل العمل الذي قام به النقاد البنيويون في مجالات 
متتاليات الفعل. وتحليل سمات الشخصيات والإطار ي564412. والبنى الزمنية؛» 
ووجهة النظرء والصوت السردي. واطرسل إليه. إلخ. وهناك كتب أخرى تتناول 
املوضوع نفسه مثل كتاب ”ميك بال” ذاتها ” السرديات” عنع7747:#4010 الذي 
نشر بالفرنسية عام 1977, وكتاب جيرالد برنس "السرديات" بره714704010ل 
وكتاب سيفن كوهن وليندا شاير ”“رواية القصص" 5107125 11!1:2. 
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صعوبات 

حيثما تُقَدَّم الأحداث: فإنها تقدم دائما طبقأ لرؤية محددة. يتم اختيار وجهة نظرء أي طريقة ما 
لرؤية الأشياء. إن بالإمكان محاولة إعطاء صورة "موضوعية” للحقائق. ولكن ما الذي يعنيه ذلك؟ إنها 
محاولة تقديم ما يمكن رؤيته أو إدراكه فقط بطريقة محددة مغايرة. يتم تحاشي أي تعليق, كما يتم 
اجتناب أي تأويل ضمني. ومهما يكن من أمرء فإن الإدراك يعد عملية سايكولوجية, تعتمد بشكل قوي 
على وضعية المذرك: إن الطفل الصغير يرى الأشياء بطريقة تختلف تماماً عن الطريقة التي يرى بها 
البالغ الأشياء نفسهاء حتى لو تعلّق الأمر بمسألة المقاييس. درجة اعتياد المرء على ما يرى تؤثّر أيضاً 
على عملية الإدراك. فعندما شاهد هنود أميركا الوسطى راكبي الجياد لأول مرةء لم يروا السّيء نفسه 
الذي نراه عندما نرى الرجال يركبون الجياد, لقد "رأوا " وحوشاً ضخمة: برؤوس آدمية وأرجل أربع. 
لقد نظروا إلهم بوصفهم آلبة. يعتمد الإدراك على عوامل عديدة. حتى إن محاولة الموضوعية تعد 
شيئاً لا معنى له. فإذا ذكرنا بعضاً من هذه العوامل: فإن وضع المرء بالنسبة للموضوع المذرّك. سقوط 
الضوء.ء المسافة. المعرفة المسبقة, الموقف النفسي تجاه الموضوع. كل هذه الأشياء وأكثر. تؤثّر على 
الصورة التي يكونها المرء وبنقلها للآخرين. وني القصة. تقدم عناصر الفابولا 3أداط3! بطريقة معيّنة. 
إننا نواجه رؤيةً للحكاية. ما شكل هذه الرؤبة ومن أين تجيء؟ تلك هي الأسئلة التي سوف نناقشها في 
الأقسام الثانوية. وسوف أشير إلى العلاقات بين العناصر المقدّمة والرؤية التي تقدّم بها بالمصطلح 
"تبئير" 6021123]00. التبئير؛ إذاًء هو العلاقة بين الرؤبة وما يُرىء أو يُدْرَك. وأرجو من خلال 
استخدامي لهذا المصطلح. أن أنسلخ عن مجموعة المصطلحات السائدة في هذا المجال. لأسباب سوف 
أشرحها الآن. 


تقدم نظربة السرد 03::3]100 01 /00ع616. كما تم تطويرها في هذا القرن. عناوين متنوّعة 
للمفهوم الذي أشير إليه هنا. وأكثر هذه العناوين اكتشارا: هو مفهوم "وجبة النظر" ندع آنا ]0 غمأمم أو 
"المنظور السردي" علاناءءع مكاعم 131134170. وُستخدم نكا مفاهيم مثل "المقام السردي" عنذ)ة:031 
0 أ "وجبة النظر السردية" 0156م للاءألا ع/اأ]23113. "طريقة السرد" :10306 03113]106. لقد 
طُوّرت العديد من النمذجات التي تتفاوت في دقتها حول "وجبة النظر السردية". وأثبتت هذه 
النمذجات جدواها بطرق متفاوتة. سوى أنها جميعاً تُعَدّ غير واضحة في نقطة واحدة: إنها لا تقدم 
تمييزاً واضحاً بين الرؤية التي تُمَدّم من خلالها العناصر من جهة. وهوية الصوت الذي يهض بهذه 
الرؤية من جبهة أخرى. ولكي نبسّط المسألة أكثر. فإنها لا تفرق بين "من يرى". و"من يتكلم". ومع ذلك. 
فمن الممكن, في الرواية التخييلية وفي الواقع. أن يعر شخص ما عن رؤية شخصٍ آخر. ذلك يحدث 
طوال الوقت. وعندما لا يقام تمييزٌ بين هذين الفاعلين المختلفين. يكون من الصعب. إن لم يكن من 
المستحيل أن نصف على نحو مناسب تقنيّة النص الذي تتم فيه رؤية سّيء ما والرؤية التي ترويه... 
عدم دقة مثل هذه اماف يمكن ا يقودنا في بعض الأحيان لصياغات أو تصنيفات عبلية تكون 
مفرطة في جمودها أو جاهزيتها. فإن ندعي,. كما حدثء. بأن سترذر في رواية "السفراء" لبنري جيمس 
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يروي قصته الخاصة. في الوقت الذي كتبت فيه الرواية بضمير الغائب. يشبه في عبثيته الادعاء بأن 
جملة: 


"لقد شاهدته إليزابيث يرقد هناكء, شاحباً. وغارقاً في التفكير". 


ثروى من علامة التنصيص فصاعداً بواسطة شخصية اليزابيث؛ هذا يعني بأنها هي التي نطقت 
بها. وما تفعله الجملة هو تقديم رؤبة اليزابيث بوضوح: إنها برغم ذلك "تراه" راقداً. 


اكتسبت التصنيفات الموجودة احتراماً وطيداً في النقد الأدبي المبيمن. ويتوجّب أن نجد تفسيراً 
لذلك. ألا وهو فائدتها الواضحة. إنها جميعاً تقدّم ممكنات على الرغم من الاعتراض الذي أبديناه توأ 
إنني أرى مع ذلك بأن من المتعيّن أن تتفق تمييزاتها مع الاستبصار الذي يجب أن يُعْطِي الفاعل الذي 
"يرى" مكانة مغايرة لتلك التي تمنح للفاعل الذي "يروي". 


فإذا قمنا بفحص المصطلحات السائدة من وجهة النظر هذه. فسوف يبدو مصطلح "المنظور" 
16ءءم5)عم واضحاً بما يكفي. ويغطّي هذا المفهوم كلّا من نقطة الإدراك الفيزيقية والسايكولوجية. 
لكنه لا يتضِمّن العامل الذي ينجز فعل السرد. ولا يتعيّن عليه فعل ذلك. ومهما يكن من أمرء فإني 
أفضّل شخصياً استخدام مصطلح "التبئير" لسببين. على الرغم من الاعتراضات الوجهة على تقديم 
مصطلحات جديدة غير ضروربة. السبب الأول يتعلق بالتقليد 301000:]. فعلى الرغم من أن كلمة 
"منظور" تعكس بدقة ما نعنيه هناء فإنها أصبحت تشير داخل تقاليد النظرية السردية لكل من الراوي 
والرؤية. ولقد أثر هذا الالتباس على المعنى المحدّد للكلمة. التي تعد صحيحة في حد ذاتها. فإذا أردنا 
استخدامها هنا بمعنى أكثر تحديداًء فسوف تظل برغم ذلك مرتبطة بالمعنى المألوف الذي يتّسم بعدم 
الدقة. 


وبظل هناك بالرغم من ذلك اعتراض آخر عملي على هذا المصطلح. إننا لا تملك دليلاً ماديا 
يمكن استمداده من "المنظور" يمكن أن يشير لذات الفعل. إن الفعل من كلمة "منظور" 
(ع5أ/انععم5معم) لس شائفا وبمكن. على سبيل الاحتمال. إذا استخدم. أن يكون له معنى آخر 
مختلفاً عن المعنى الذي نقصده هنا. ولكي نصف "التبئير" في إحدى القصص. فإن من المتعيّن أن 
يكون تحت تصرفنا مفردات من هذا النوع. وبدت لي هاتان الحجتان وجههتين بما يكفي لتبرير اختياري 
لمصطلح جديد لمفهوم ليس جديداً تهاماً يقدم مصطلح "تبئير" 1236100إج02) عدداً من المميزات 
الثانوبة الإضافية أيضاً. إنه مصطلح يبدو تقنياًء مستمد من السايكولوجيا والفيلم السينمائيء وبذاء 
تتأكّد طبيعته التقنية. وبما أن أيّة رؤية مقدّمة يمكن أن تمتلك أثراً مكتسباً قوبّاً. وكون من الصعب 
كاء غلن ذلك امتخلاضيا من الشاعئ: لبن فقظ ةمق تلك ال :كتيب للمكر :والشخصية. واتما أيضا 
من تلك التي تخص القارئء. فإن مصطاحاً تقنياً سوف يساعدنا على تركيز انتباهنا على الجانب التقني 
لمثل وسيلة الالتباس هذه. 
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في مَاهاباليبورام 37]نام 362111 142. في جنوب البند. يوجد. ما يقال بأنه أكبر لوحة من النقش 
البارز في العالم "كفارة أرجونا" ع2ع0دمء 3'5منز]8 التي تنتمي للقرن السابع. في الجانب الأيسر العلوي 
فى اللوحنة عدون | جود الحكيم ىوهي الموجاء وعان لاقي انا بدن السدان:«تقفت :قله إلى الوضية 
نفسه]. وحول القطة. مجموعة من الفتران. الفئران تضحك. صورة غريبة إذا لم يقم المتفرج بتأويل 
العلامات. ويكون التأويل على النحو التالي: 


إن أرجونا في وضع اليوجاء وبتأمّل لينال استحسان الإله سيفا 503 10:0. والقطة المتأثرة 
بجمال الهدوء المطلقء تقلّد أرجونا. وا/لآن. تجد الفثران نفسها آمنة. إنها تضحك. وددون هذا التأويل, 
لن تكون هناك علاقة بين أجزاء اللوحة. ووفقاً لهذا التأويل. تشكل الأجزاء حكياً متسقاً. 


إن الصورة مضحكة., بالإضافة إلى كونها هزلية حقيقة. تستثير الأثر المضحك. سردية الصورة. 
والمتفرّج يرى النقش ككل. تتضمن محتوباته تتابعاً زمنياً. أولآء أرجونا يصطنع وضع اليوجاء ثم تقلده 
القطة. وبعد ذلك تشرع الفئران في الضحك. وترتبط هذه الأحداث الثلاثة المتتابعة منطقياً في سلسلة 
سببية. وطبقاً لكل تحديد أعرفه. فإن ذلك يعني أننا أمام حكاية (13با26)), بل وهناك المزيد. إن 
الأحداث ليست فقط متتابعة زمنياً. وترتبط ببعضها بعلاقة سببية منطقية. إنها يمكن أن تحدث 
فقط خلال النشاط السيميوطيقي للمثلين. ويمكن فقط تفسير الأثر الهزلي عندما يتم تحليل هذا 
الوسيط الخاص. إننا نضحك لأننا يمكن أن نتماهى مع الفثران. ولأننا نشاهد ما يشاهدونه. فإننا 
ندرك معبهم بأن القطة المتأملة تمثل تناقضاً. إن الفئران يتم اصطيادهاء والحكماء هم فقط الذين 
يتأمّلون. فإذا فكرنا في سلسلة الأحداث عكسياً. فإننا نصل للحدث التالي من خلال التماهي الإدراي. 
إن القطّة تخيث الحدث. التي تكون هي مسؤولة عنه. لأنها رأت أرجونا يفعل شيئاً ما. سلسلة 
الإدراكات هذه تجري أيضاً في الزمن. إن الحكيم لا يرى شيئاً نظراً لاستغراقه التام في تأملاته. والقطّة 
شاهدت أرجوناء وهي الآن لا تشاهد أي شيء أكثر من هذا العالم؛ والفثران تشاهد القطة وأرجونا. 
وهذا هو السبب في كونها تشعر بالأمان. (تأويل آخرء هو أن القطة تتظاهرء وهذا لا يضعف التأويل 
السابق. ولكنه يضيف للحكاية عنصراً من عناصر التشويق). إن الفثئران تضحك بسبب هذه الحقيقة 
ذاتها. لقد وجدت التقليد مشروع سخيف. والمتفرج يرى أكثر. فهو يرى الفئران. والقطّة. والحكيم. إنه 
يسخر من القطة. وبضحك في تعاطف مع الفثران الذين تشبه متعتهم المتعة التي يشعر بها وغدٌ ناجح. 


وهذا المثال. الذي يمثل مفارقة لأنه غير لساني. يصوّر بوضوح تام نظرية التبئير. بإمكاتنا النظر 
إلى اللوحة بوصفها علامة [بصرية]. والعلاقات التي تجمع عناصر هذه العلامة التي تتألف من أرجونا 
الواقف. والقطة المنتصبة. والفئران الضاحكة. مجرد علاقات فضائية. ومن ثمء. فإن عناصر 
الفابولاء أرجونا الذي يتخذ وضعية اليوجاء والقطة التي تتخذ وضعية اليوجا. والفئران الضاحكة لا 
تؤلّف دلالة منّسقة في حد ذاتها. فالعلاقة بين العلامة (النقش البارز) ومحتوياتها (الحكاية) يمكن 
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فقط أن تتأسس عبر توسط طبقة متخللة؛ هي وجبة نظر الأحداث. تشاهد القطة أرجوناء والفئران 
تشاهد القطة, والمتفرج يشاهد الفثران الذين يشاهدون القطة التي شاهدت أرجوناء والمتفرج يرى أن 
الفئران على حق. كل فعل من أفعال الإدراك (يرى/ يشاهد) في هذا الوصف يشير إلى أحد أنشطة 
التدئير وكل فعل أو حدث يشير إلى حادثة. 


التبئير هو العلاقة بين "الرؤبة". الفاعل الذي يرى. والشيء المرئي. وتعد هذه العلاقة مكوّناً من 
مكونات القصة: مكوناً من مكونات مضمون النص السردي: إن 8 يقول إن 8 يرى ما يفعله ©. وأحياناً 
يكون هذا الفرق عقيماً. مثلاً عندما يُوَاجَهُ القارئ برؤبة مباشرة قدر الإمكان. ولا يمكن فصل 
الفاعلين المختلفين من ثم. إنهم يتطابقون. ذاك شكل من أشكال تيار الوعي. وبناء عليه. فإن التبثير 
يرتبط بالقصة. الطبقة الموجودة بين النص اللغوي والفابولا. ولأن تحديد التبئير يشير إلى علاقة, فإن 
كل قطب من قطبي هذه العلاقة. ذات التبئير وموضوع التبئير. يجب أن يدرس بمعزل عن الآخر. إن 
ذات التبئيرء المبئر. هو النقطة التي يُنظر مها للعناصر. ويمكن لهذه النقطة أن تتموضع في إحدى 
الشخصيات (أحد عناصر الحكاية). أو خارج إحدى الشخصيات. إذا ما تماهى المبئر مع الشخصية. 
فإن هذه الشخصية سوف تتمتع بميزة تقنية على باتي الشخصيات. يرى القارئ بعيني الشخصية. 
وسوف يميلء. من ناحية المبدأ. لقبول الرؤية التي تقدمها هذه الشخصية. إننا في 0:0ا1355 لموليش 
(أءذذأنا/1 نرى بعيني الشخصية التي تقدّم بعد ذلك أيضاً وصفاً للأحداث. كما أن أول أعراض مرض 
"ماسورو" الغريب هي الظواهر التي يدركها الآخر. هذه الظواهر هي التي تنقل لنا حالة "ماسورو ". إنها 
لا تخبرنا بشيء حول الطريقة التي يشعر بها إزاءها. مثل هذا المبئّر/ الشخصية الذي يمكن أن نصنفه 
على سبيل التيسير ؟ ) يتسم بالتحيز والتقيد. يقع التبئير في رواية هنري جيمس "ما كانت تعرفه ميزي' 
تقريباً وعلى نحو كلي على عاتق "ميزي". الفتاة الصغيرة التي تعجز تقريباً عن فهم الكثير من العلاقات 
الاشكالية الى حيط ايا ومن قم يرق 'الفارق الأحداك من خلال الرؤية المفكدة ليذه الفعاة:ودرك 
بالتدريج فقطء ما يحدث بالفعل. سوى أن القارئ ليس هو الفتاة الصغيرة. إنه يفعل ما هو أكثر 
بالمعلومات التي يتلقاها مما تفعل "ميزي". إنه يقوم بتأويلها على نحو مختلف. ففي الوقت الذي ترى 
فيه "ميزي" إيماءة غريبة علهاء يدرك القارئ بأنه يتعامل مع إيماءة إيروتيكية. الفرق بين الرؤية 
الايروتيكية للأحداث, والتأويل الذي يمنحه القارئ البالغ لهذه الأحداث, يقرّر الأثر الخاص بالرواية. 


التبئير المقيّد بإحدى الشخصيات (01) يمكن أن يتنوع. يمكن أن ينتقل من شخصية إلى أخرى. 
وفي هذه الحالات. يمكن أن نحصل على صورة جيدة لأصول صراع. لقد رأينا كيف تنظر الشخصيات 
المتعددة للحقائق نفسها على نحو مختلف. ويمكن لبذه التقنية أن تؤدي إلى موقف حيادي تجاه كل 
الشخصيات. ومع ذلك لا يساورنا في العادة مطلقاً أي شك حول أي الشخصيات هي التي ينبغي أن 
تتلقى معظم الاهتمام والتعاطف. وعلى أساس التوزيع مثلاًء فإننا نصنف شخصية ما بأنها بطل أو 
بطلة الكتاب وفقاً لحقيقة أنها هي التي تبثر الفصل الأول و/ الأخير. 
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فعندما ينهض بالتبئير أحد الشخصيات التي تشارك في الحكاية كممثلء أمكن لنا أن نشير إلى 
تبئير "داخلي" 0211236100 |1016:02. نستطيع إذأ أن نشير بالمصطلح تبئير "خارجي" [2مع)»ء 
مونة: ذادعه. إلى أن فاعلاً مجبولاً. يقع خارح الحكاية. نهض بوظيفة المبئر. ويمكن أن نرمز لهذا المبثر 
الخارجي غير المقيّد بإحدى الشخصيات بآع. وفي المقطع التالي المأخوذ من افتتاحية رواية دوريس 
ليسنج "الصيف السابق على الظلام"02,1) ع1 8/066 :226 اناد 116 نرى التبئير ينتقل من ]6 
(226160ذلدعه) ادمع »رع تبئير خارجي) إلى 0 (226100الهء10 :ع2:0اع- تبئير الشخصية). 


3- وقفت امرأة على الدرج الخلفي معقودة الذراعين تنتظر. تفكر؟ لم تكن قد قالت هذا. لقد 

نت تحاول الإمساك بِششيء ماء أو تعربته حتى يمكها أن تنظر وتحدد؛ لقد كانت تجرب لبعض الوقت 

الآن أفكاراً مثل العديد من الثياب المجلوبة من أحد الرفوف. لقد كانت تسمح لكلمات وعبارات مبتذلة 

مثل أشعار الحضانة بأن تنزلق من طرف لسانا: لأنه إزاء التجارب الحاسمة. تخصّص العادة مواقف 

معينة. وهي مواقف نمطية تماماً. أول حب! التقدم في العمر محكوم بالألم! طفلي الأول. كما تعرف... 
لكني كنت عاشقة! الزواج حل وسط. لم أعد صغيرة كما كنت في يوم من الأيام. 


من الجملة الثانية فصاعداً نكون إزاء محتودات ما تََخْبرهِ الشخصية. يحدث انتقال إذاً من تبئير 
خارجي (65) إلى تبئير داخلي (05). وباستطاعتنا أن نرى تناوباً بين مبثرين خارجيين ومبثرين داخليين, 
بين1]] و1) في عدد لا حصر له من القصص. يكون فرتز في "الأماسي"085أمء/اع 156. يكون هو 
الشخصية الوحيدة التي تعمل كمبئر. ولذلك. يكون المبثران هما 8 و01- فرتز. ويمكن أيضاً لعدد من 
الشخصيات أن تتناوب كمبئر داخلي؛ وفي هذه الحالة يكون من المفيد أن نشير إلى الشخصيات 
العديدة في التحليل بالحروف الأولية حتى يمكننا الاحتفاظ بنظرة شاملة لتقسيم التبئير: في حالة 
فرتز. سوف يعني هذا الترميز 1) (فرتز). ومثال لقصة تعمل فها شخصيات عديدة مختلفة كمبثر هي 
قصة عأاممء 010 +0. ومع ذلك. فالشخصيات لا تحمل عينا متساوباً من هذه الناحية: بعضها يبئر 
غالبأ. وبعضها لا يبثر إلا قليلاًء وبعضها لا يبثر أبداً. ومن الممكن أيضاً أن يتم التبئير في القصة بأكملها 
بواسطة 66. وهنا يبدو الحكي موضوعياً لأن الأحداث لا يتم تقديمها من وجهة نظر الشخصيات. ولا 
يكون انحياز المبئر حينئذ غاتباً. حيث لا يوجد شيء اسمه "الموضوعية". ولكنه عوضاً عن ذلك يكون 
غير واضح فقط. 


موضوع التبئير 


في قصة عام560 010 /0. يكون هارولد عادة هو المبثئر عندما تكون الأحداث التي تقع في الهند 
والمناطق المجاورة هي المبأرة. إن "لوت" :| غالباً ما يبئر على أمه. ماما أوتيللي 0111 دصهلا. وهذا هو 
السبب الرئيس الذي يجعلنا نتلقى صورة محببة تماماً لهاء على الرغم من سلوكها غير الودود. ومن 
الهم بطبيعة الحال أن نتحقق: أي شخصية تبثر على أي موضوع. ويمكن للتآلف المكون من مبثر 
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وموضوع مبأر أن ينّسم بالثبات إلى حد كبير (هارولد الهنودء لوت ماما أوتيللي)؛ أو يمكن. عوضاً عن 
ذلك. أن يكون متحولاً إلى حد كبير. ينطوي البحث في هذه التآلفات الثابتة أو الحرة على أهمية. لأن 
الصورة التي نتلماها عن الموضوع يقررها المبثر. وبالعكس. فإن الصورة التي يقدمها المبئر عن الموضوع. 
تقول شيئاً حول المبئر نفسه. وحيثما تعلق الأمر بالتبئيرء كانت الأسئلة التالية ذات وثاقة: 


1- ما الذي تبئر عليه الشخصية: وما الذي تهدف إليه من وراء ذلك؟ 
2- كيف تفعل ذلك؛ من أي وضع ترى الأشياء؟ 
3- من الذي يبَر عليه: لمن يكون موضوع التبئير؟ 


ما الذي تقوم الشخصية المبثرة بالتبئير عليه؟ إن موضوع التبئير يمكن ألا يكون شخصية. بل 
يمكن أن يكون موضوعات: مناظر طبيعية. أحداثء. وباختصار. يمكن لكل العناصر أن تكون 
موضوعاً للتبئير. سيّان كان هذا التبئير خارجياً أو داخلياً. وسبب هذه الحقيقة وحدهاء نواجه تأويلاً 
للعناصر أبعد ما يكون عن البراءة. والدرجة التي يتضمّن بها أحد التقديمات رأياً يمكن أن تختلف 
بطبيعة الحال: إن الدرجة التي يوضّح بها المبئر أنشصطته التأويلية ويجعلها صريحة, تتنوع أيضاً. قارن 
مثلاً الأوصاف التالية للمكان: 


- وخلف الأشكال المستديرة والشائكة حولنا في العمق. انتشرت أشجار جوز الهند اللانهائية 
بعيداً في المسافة الضبابية الزرقاء حيث صعدت سلاسل الجبال مثل الأشباح. وإلى جاني. غير بعيد 
مني. امتد منحدر جبلي شاهقء ومعروقء رمادي يميل إلى اللون البنفسجي إلى أعلى. بسلويت مسان 
كالمنشار يمشط السماء البيضاء الملبّدة بالسحب. وهبطت ظلال السحب عشوائياً على المنحدرات. 
كما لو أن قطعاً من القماش القُلّب الرمادي الداكن قد سقطت علها. وعلى مقربة. في مشكاة معبد. 
جلس بوذا متأمّلاً في نافذة مقوّسة من الظل. وعلى أكتافه. سترةٌ من نَضّح أبيض لروث الطير. وعلى 
وددنة اللقين ترقدان فعا مستريحتان تماما؛ ستعظت أشعة الشمسن؛'("القيلة" 8811655 ١‏ لجان ووكرة). 

- ومن ثم يتوجّب علينا أولآ أن نصف السماء بطبيعة الحال: مئات من صفوف الملائكة ترتدي 
أثواباً بيضاً برّاقة ذات بهاءء لكل واحد منهم شعرٌ أصفر طويلء. مجعدٌ قليلاًء وعينان زرقاوتان. ولا 
يوجد أي رجال. ما أغرب إن تكون كل الملائكة من النساء. ولا يوجد أيضاً ملائكة متشحين بسراويل 
تحتية قصيرة مغرية وأربطة سيقان وجوارب. لطالما تصورت الملاك امرأةً تقدّم ثديها على ما يشبه 
الصحائف. بعينين ثقيلتي الماكياج, وفم أحمر براق يمتلئ بالرغبة. توّاق للانصاتء باختصار. كل ما 
يتعيّن على المرأة أن تكونه (قبل ذلك. عندما كنت طالباً ما أزال» أردت أن أحوّل حواء إلى بغي. 
واشتريت لبا كل ما يلزم ذلك. لكهها لم تكن راغبة في ارتداء تلك الملابس. (ج. م. أ. بيشوفل 1/.8.| 
اعسعلوع:8,. الطريق للضوء. "فاوست”غدنة” بتطئ ذا عا مغ بودلخا عط 1). 
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في الحالتين كلتهماء نجد تبئيراً ©. إن المبئرين كلهما يمكن أن يتموضع في أنا "الشخصية". في 6 
يكون الوضع الفضبائي للتبئير الداخلي ("أنا") مدهشأً على وجه الخصوص. إنه يتموقع بطبيعة الحال 
على ارتفاع عالٍ يتأمل المشهد العريض. تشدّد كلمات "حولنا" المرتبطة ب"في العمق" على ذلك الوضع 
العالي. يوضّح قرب المشكاة التي تضم تمثال بوذا أن © (أنا") يتموقع في معبد شرق [معبد 
"بوروبودور" ؟نالناطنا؟ناة في واقع الأمر]. حيثك يمكن أن نستنتج أن "الأشكال المستديرة والشائكة” 
تشير إلى سقف المعبد. يبدو أن تقديم سقف المعبد بكامله والمشهد الطبيعي لا شخصياً تماماً. وما لم 
يكن تبثير الشخصية "أنا") قد حدّد نفسه باستخدام الضمير الشخصي للمتككم: في 'إلى. جانني" 
و"حولنا ". كان من المحتمل أن يبدو هذاء في مواجيته. وصفأ موضوعياًء مأخوذاً من أحد الكتيبات, 
أو كتاباً للجغرافيا. 


سوى أن تحليلاً أكثر دقة. سوف يثبت أن ذلك ليس صخيحاً. فسواء حُدَّدَ تبئير الشخصية ]© 
”أنا") على نحو صربح أو العكس. فإن الوضع "الداخلي" للمبئر يكون في واقع الأمرء قد تأسس بالفعل 
بواأسطة تعبيرات مثل و"غير بعيد مني". 4 مقرية". "وإلى جواري” التي تؤكد على قرب المكان من 
المدرك. إن عبارة "خلف" و"في العمق" تشيران إلى تخصيص للمنظور الفضائي (بالمعنى التصويري). 
ولكن يحدث ما هو أكثر هنا. هذا مالم س0 من دون أن يبدو عليه أنه يفعل ذلك. 
ويتضح هذا من استخدام الاستعارات التي تشير إلى حقيقة أن التبئير الشخصي يحاول اختزال 
الموضوعات التي يراهاء التي تمارس عليه قدراأً كبيراً من التأثيرء لنسبة إنسانية يومية. وبهذه الطريقة, 
يحاول التبئير الشخصي ('أنا") أن يدخل الموضوع داخل نطاق خبرته الخاصة. إن صورأ مثل "مسننٌ 
كالمنشار" و"يمشط" و"قطعاً من القماش القُلّب الرمادي الداكن". وكليشهات مثل "سلاسل الجبال" 
تؤكد ذلك. وعبارة "سترة من نَضّح أبيض من روث الطير" هي أوضح الأمثلة على ذلك. والصورة في واقع 
الأمر طريفة أيضاً بسبب آلية التداعي التي تقدمها. ويصبحٌ تمثال بوذاء مع كلمة 00 اقمباننا: 
وبمجرد أن يصبح كذلك. يمكن أن تصبح الطبقة البيضاء على رأسه بسهولةٍ قشرةً للرأس. وهي 
إمكانية توحي بها كلمة "نَضّحٌ". إن الطبيعة الواقعية لتقديم تبئير الشخصية ("أنا") التي ترى المشهد 
بالفعل- تستعاد برغم 1 في الحال عبر المعلومات المتصلة بالطبيعة الفعلية للطبقة البيضاء: روث 
الطير. وهكذاء يكون ما نراه هناء هو تقديم لمشهد طبيعي واقعي. يعكس ما يتم إدراكه بالفعل. ويؤوّله 
في الوقت ذاته على نحو محدد حتى يمكن للشخصية تمثله. 


وبعرض المثالء إلى حد ما الخصائص نفسه. وهنا أيضاً. يتم أنسنة فضاء مؤثر. ومع ذلك. فإن 
تبئير الشخصية ("أنا") يلاحظ الموضوع على نحو أقل ويمنحه تأوبلأً أوفر. إن الأمر يتعلّق بموضوع 
فانتازي يكون لدى التبئير الشخصي 8 ("أنا") دراية مجملة به مستمدة من الأدب الديني والرسوم 
الدينية. الذي يمكن له أن يكيفه بالقدر الذي يريده مع ذوقه الخاص. وهذا هو ما يفعلهء وذوقه 
واضح. وهناء أيضاًء تكون آلية التداعي واضحة. إن التبئير الشخصي 06 ("أنا") ينتقل من الصورة 
التقليدية للملائكة. التي تتضِمّها الجملة الثانية أو الثالثة» للافتراض بأن الملائكة نساء. ويهذاء تنحرف 
الرؤية بالفعل عن الرؤية التقليدية التي تنظر للملائكة بوصفهم عديعي الجنسء أو ذكوراً. . وفي مقابل 
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تلك الصورة. التي خُلة خلقت لملائكة ذكور بلا أعشياء تنا سلية. يؤسمس تبثير || 7 جخص 7 4 0 ["”أنا"] صورتهة 
الأنثوية المضادة. التي تنأى الآن كثيراً عن الصورة التي نعرفها عن الملائكة. 


وحتى قبل أن يدرك القارئ ذلك عبر هذا المسلك. فإن صلةً قد تأسست مع تقليد آخرء هو 
تقليد التعارض ملاك/ بغي. الذي يُستخدم فيه "الملاك" بمعنى مجازي. إذ تظهر كلمة "بغي" ذاتها في 
النص. وهناء تعلن الصيغة التأويلية للوصف عن ذاتها بوضوح. إن ال"نحن" المهيبة التي ترد في البداية 
تتقابل بحدة مع الالتفاتة الشخصية التي يصطنعبها الوصف. وترتكز الدعابة هنا على التضاد بين غير 
المجسد- المبيب. والمجسد- المبتذل. ويتأكد التبئير التأويلي بطرق عديدة. تقدّم الجملة الموجودة بين 
علامات التنصيص. بوصفها رد فعلٍ للجملة التي تسبقها. وهناء يصنع المبثر المؤوّل مدخلاً صريحاً. 


ويتم التشديد على هذا مرة ثانية: عبارة بغض النظر عن" عبارة دارجة. وتشير إلى ذات 
شخصية. تعبر عن رأي ما: عبارة "لطالما تصوّرت الملاك..." تشدّد على نحو أقوى على وجود رأي 

الطريقة التي يُقدم بها الموضوع تزودنا بمعلومات حول الموضوع ذاته. كما تزوّدنا كذلك 
بمعلومات حول المبئر. بل ويقدم لنا هذين الوصفين معلومات أكثر حول المبئرين الشخصيين ("أنا") 
مما يقدّمان حول الموضوع: معلومات أكثر حول الطريقة التي يخبرون بها الطبيعة (ط) أو النساء ل0) 
على التوالي. أكثر مما يقدّمان حول معبد "بوروبودور" والسماء. ولا يم. من ناحية المبدأء ما إذا كان 
الموضوع "يوجد حقيقة" في الواقع. أو يكون جزءاً من حكاية وهمية. أو فانتازيا تخلقها الشخصية. 
وبذا يكون الموضوع وهمياً مرتين. إن المقارنة بالموضوع المشار إليه تقوم في التحليل السالف الذكر 
فقط بتحفيز التأويل الذي ينهض به المبئر الشخصية 05 ("أنا") في كلا المقطعين. البنية الداخلية 
للوصفين تقدم في حد ذاتها مفاتيح كافية حول الدرجة التي يظهر فيها أحد المبئرين الشخصيين 01 
(”أنا") تماثلاً مع الآخر واختلافاً عنه. 


ويُظهر هذان المثالان بالإضافة إلى ذلك تمايزاً من نوع آخر. لقد كان موضوع التبئير في الفقرة © 
مُدْركاً. يرى تبئير الشخصية 05 ("أنا") بالفعل شيئا.خارجاً عنه. وهذا ليس صحيحاً دائماً. إن موضوعاً 
ما يمكن أن يكون محسوساً فقط في ذهن المبئر الشخصية ؟0© وفقط أولتك الذين يملكون نفاذاً إلى 
هذا الذهن هم الذين يستطيعون أن يدركوا أي شيء. وهذا لا يمكن أن يكون شخصية أخرىء على 
الأفل لفن وقاها] الإتتواعد: لكلا سكية لتحس السشريع إتما يفكق أن يكون مرا مشا را نز نهدا 
الموضوع غيو المذْرك بخيسيا 1 غمع6:6م-000 يحدث في حالات تقدم فهاء. على سبيل المثالء محتويات 
حلم إحدى الشخصيات. وبالنسبة للسماء في المقطع ع. يمكننا فقط أن نقرّر ما إذا كان هذا الموضوع 
مدركاً أو غير مدرك حسياً عندما نعرف الكيفية التي تتّفق بها هذه الجزئية مع سياقبا. فإذا كانت 
ال"أنا" هي وشخص آخر- شيطان مثلأ- في رحلةٍ للسماء. فسوف يتعيّن علينا أن نقبل الجزء الأول من 
الوصف. حتى الجملة الموضوعة بين علامات تنصيص. باعتباره "مدركا” حسياً اطةم,عم. وهكذاء 
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يكون فهيازتا هو أنةداخل الحكاية: ينعن أن تكون هناك شخضية أخرى حاضرة يمكنا أيطبا إدراكف 
الموضوع؛ فإذا كانت الموضوعات المدركة أحلاماً. وخيالات. وأفكاراً. أو مشاعر تخص إحدى 
الشخصيات. أمكن لبذه الموضوعات إذاً أن تكون جزءاً من فئة الموضوعات "غير المدركة”" حسياً 
عاط نةمعء:عم-0007. ويمكن الإشارة لهذا التمييز بإضافة حرف م أو م0 لترميز المبئر. وبالنسبة للمقطع 3 
ننتبجي بم6 -(00311/ها) ؟)؛ وبالنسبة للمقطع حا. يكون الترميز هو م2 -(1) 15).: وبالنسبة للمقطع ؟1) ع 
م5 -(1). ولهذا التمييز أيضاً أهميته في النفاذ إلى بنية القوة بين الشخصيات. فعندما تخصص لإحدى 
الشخصيات. في موقف صراعي كلا م - 08 ومم - 258. والأخرى الصيغة الحصرية م- 68. تكون 
للشخصية الأولى إذاً ميزة كونها طرف في الصراع. إنها يمكن أن تعطي للقارئ نفاذاً لمشاعرها وأفكارها. 
بينما لا تستطيع الشخصية الأخرى نقل أي شيء. وفضلاً عن ذلكء لن يكون للشخصية الأخرى نفاذ 
البصيرة الذي يتلقاه القارئ. بحيث لا يمكنها أن تتفاعل مع مشاعر الشخصية الأخرى [التي لا 
تعرفها]ء أو تعارضها. ويكون عدم تكافؤ هذا الوضع بين الشخصيات واضحاً فيما يُطلق عليه "روايات 
ضمير المتكلم". ولكنه لا يكون بمثل هذا الوضوح دائماً بالنسبة للقارئ في الأنواع الأخرى من الروايات. 
ومع ذلك. يتم توجيه القارئ بواسطته في تشكيل أحد الآراء حول مختلف الشخصيات. وبالتالي. يكون 
للتبئير أثر توجيري قوي. وتعد رواية كوليت 0166© "القط " 6131 12 مثالاً قوباً: يُوَجَّه القارئ عن 
طريق هذه الأداة لكي ينحاز للرجل ضد زوجته. 


وفي هذا الخصوص. يكون من المهم أن نضع في اعتبارنا الفرق بين الكلمات المنطوقة وغير 
المنطوقة للشخصيات. الكلمات المنطوقة تكون مسموعة بالنسبة للآخرين ومن ثم تكون مدركة عندما 
يتركز التبئير في شخص أخر. أما الكلمات غير المنطوقة- الأفكارء المونولوجات الداخلية- بغض النظر 
عن اتساعباء لا تكون مدركة بالنسبة للشخصيات الأخرى. وهناء أيضاً. توجد إمكانية للتوجيه 
تستخدم ف الغالب. يُرَوّد القارئ بمعلومات مفصلة حول أفكار لإحدى الشخصيات. لا تسمعبها 
الشخصيات الأخرى. فإذا وضعت هذه الأفكار بين أجزاء الحوار. فلا يدرك القراء في الغالب إلى أي حد 
تكون معرفة الشخصية الأخرى أقل من معرفهم. إن تحليلاً لمدركية الموضوعات المبأرة يزودنا بنفاذ 
بصيرة في علاقات هذه الموضوعات. 


مستويات التبتير 


0- ماري تشارك ف مسيرة الاحتجاج. 
»- شَاهدت ماري تشترك في مسيرة الاحتجاج. 
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في الجمل الثلاث يتم التأكيد على اشتراك ماري في المسيرة. وتلك حقيقة يمكن إدراكها بوضوح. 
ونحن نفترض وجود فاعل يقوم بعملية الإدراك. تُقَدَّم إدراكاته للقارئ. في ع يكون هذا الفاعل هو "أنا" 
وفي !) يكون ميشيل. وفي الجملة 0 لا يتم الإشارة إلى طرف ما. وبالتالي نفترض وجود مبثئر خارجي يقع 
خارج الحكاية. وهذا المبئر يمكن أن يكون 66 أو 01 ("أنا") الذي يظل وجوده ضمنياً في هذه الجملة. 
ولكنه يعلن عن نفسه في مكان آخر. يمكننا إذن تحليل: 


1- 2 -لاظآ 
ع- 2-(152") [آر) 
؟+- 2- رعاعطء 1 ك8) 1 


وتشير القاطعة (-) للعلاقة بين الذات وموضوع التبئير. ومع ذلك. لم يتم التعبير عن الفرق بين 
الجملتين على نحو كامل. الجملتان ع و1 جملتان معقدتان. والتبئير. أنشماء معقد هو الآخر. وبنطبق 
التحليل. كما هو محدّد هناء على الجملة التابعة فقط. وفي الجملة ء يُعَبّر عن المسألة ب("أنا") رأيت, 
وفي ؛ يكون ميشيل هو الذي رأى. فمن الذي قام بتبئير هذا الجزء؟ إما أن يكون 6 أو 18). ويمكن 
فقط أن نستنتج ذلك من بقية القصة. إن الاحتمالات بالنسبة له هي: 


1- م - ("1") مم 078) - 81: مبئر خارجي يبئر 05 ("أنا") الذي يرى. إن "الرؤية" 
فعلٌ غير مدرك في تضاد مع "النظر". وبالتالي فإن موضوع التبئير المعقد يكون م2. 
وهذا الموضوع ينطوي على مبثر 07 ("أنا")» يرى شيئاً مدركاً. 

2- م - ("1") 1 0 مم - ("1") 7 0. ما ندعوه ب"سرد المتكلم", يتذكر فيه اطبثر 
الخارجي بعد ذلك. بأنه رأى» في لحظة محددة من لحظات الحكاية. ماري تشارك في 
مسيرة احتجاج. 


إن الاحتمال الأول يوجد على مستوى النظرية, ولكنه لن يتحقق بسهولة, إلا إذا كانت الجملة في 
صيغة الكلام المباشر. ويمكن تجريد ال08 ("أنا") بوصفه أحد الأشخاص الذين يتحدثون (مؤقّتا). وفي 
الجملة ؟ تكون الصيغة الأولى فقط هي الممكنة: [ م- (عاءعط816) 05 مم] - غع. ومن السهل إدراك هذا 
بمجرد أن ندرك أن مبثراً شخصياً لا يستطيع أن يدرك موضوعاً غير قابل للإدراك, إلا إذا كان جزءاً 
من هذا الموضوع. أن يكون نفس "الشخص". 


يمكننا أن نستخلص من هذا نتيجتين. أولاً. يبدو أن بالإمكان التمييز بين مستويات متعددة من 
التبئير؛ ثانياً. حيثما تعلق الأمر بمستوى التبئيرء لا يكون هناك اختلاف جوهري بين "سرد المتكلم" 
و"سرد الغائب". وعندما يبدو أن 68 يتخلى عن التبئير ل]). فإن ما يحدث حقيقة هو أن رؤبة ال18©) 
تُمنح من داخل الرؤية الكلية الشاملة لآع. تَحتفظ الأخيرة دائماً في واقع الأمر بالتبئير الذي يمكن أن 
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يكون فيه تبئير ]5 متضمناً كموضوع. وهذا أيضاً قابل للتفسير وفقاً للمبادئ العامة للسرديات. 
فعندما نحاول أن نعكس وجية نظر شخص أخرء فإننا نستطيع إن نفعل ذلك فقط بقدر ما نعرف 
وتقيم ونمية الف خلف وذ هو المنيي ف عده وجو اغتلاف فق العشرييوها نذعوة "شر التكلي؟ 
و"سرد الغائب"... وفي "سرد المتكلم" أيضاً. يُعْطٍِ مبثرٌ خارجي. مكون عادة من "أنا" الشخص البالغ. 
رؤيته للحكاية التي شارك فيها كممثل في وقت مبكرء. من الخارج. وفي بعض اللحظات, يمكنه أن يقدم 
رؤبة أناه الأخرى الأصغرء بحيث يبثر ]0 على المستوى الثاني. 


تبقى ملاحظة تتعلق بالترميز الخاص بهذه البيانات. إذا أردنا أن ندخل مسألة المستوبات في 
التحليل. فإن بإمكاننا أن نفعل ذلك بشكلٍ محكم كما فعلت هنا. وهذا مفيد إذا أردنا أن نعرف شكل 
العلاقة بين المبئرين المكتلقيق: من كسمت ان بفراقية من؟ فإذا كنا برغم ذلكء. مهتمين فقط بالعلاقة 
بين ذات التبئير وموضوعه. على سبيل المثال. بين 08 ("أنا") وماري في الجملة © أو بين ]© (ميشيل) 
وماري في الجملة 6. إذاً. فمن الأيسر أن نذكر أنفسنا بحقيقة أننا نتعامل مع تبئير مُضْمَّنء إذ يمكن 
أن يعود الحكي في أي لحظة للمستوى الأول. وفي هذه الحالة. يكون من السهل الإشارة للمستوى برقم 
يتبع حرف ال]. وبالنسبة للجملة © يمكن أن يكون هذا: م- (١ا)‏ 152). وبالنسبة للجملة ؟ يكون م- 
(ميشيل) 2082. 


إذا فحصنا باختصار ما تقدّم. يتضح أن الجمل الثلاث تختلف كلّ مها عن الأخرى من عدة 
نواح. يوجد دائماً جملة واحدة تختلف عن الجملتين الأخربين. ومن ثم فالجملة كل تختلف عن الجملة 
©و) في مستوى التبئير. وبالتال: يكون التبئير في 0 مفرداًء وفي » و) معقداً. وتختلف ف وء عن ) بالنسبة 
لما يخص "الضمير" 60500م. ففي كلتا الحالتين يمكن أن يكون التبثير 66 أو ]0 ("أنا”). وأخيراً. تختلف 
ل و) عن » لأنه لا يمكن أن نفترض ببساطة 86 في » من دون أن نشك في ذلك. إن هذا يمكن أن يكون 
ممكناً فقط إذا كانت صيغة الجملة هي صيغة الكلام المباشر. 


نحن نفترضء. من ثمء. مستوى أول للتبئير (1) يكون فيه المبئر خارجياً. وهذا المبثر الخارجي 
يتخلى عن التبثئير لمبئر داخلي. هو مبثر المستوى الثاني (62). وهناك المزيد من المستوبات الممكنة من 
ناحية المبدأ. وفي هذه العينة من الجمل يكون من الواضح أين ينتقل التبئير من المستوى الأول 
للمستوى الثاني. صيغة الفعل "شَاهّد" توضح ذلك. ونسقي علامات الانتقال في المستوى "علامات 
اقترانية" 51805 108امنامء. هناك علامات تبين الانتقال من مستوى إلى آخر. ويمكن أن تظل هذه 
العلامات ضمنية. وأحياناً نضطر لاستنباطها من معلومات أخرى أقل وضوحاً. ففي المثال ط. وهو 
وصف للانتقال من والى مشهد "بوروبودور” . كنا نحتاج. للفقرة السابقة للعثور على العلامة التي يشار 
بها للانتقال صراحة. وفي الفقرة ع, ذُسْتَخْدَم جملة كاملة "ومن ثم يتوجّب علينا أولاً أن نصف السماء 
بطبيعة الحال" لتشير إلى أن التبئير الداخليآ) سوف يمنحنا الآن رؤبته للسماء. إن أفعالاً مثل "يرى" 
و"يسمع". وباختصار كل الأفعال التي تنقل إدراكاً حسياً. يمكن أن تقوم بعمل علامات اقترانية 
صربحة. 
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هناك مع ذلك إمكانية أخرى. يمكن للتبئير الخارجي أن يراقب بمصاحبة شخص من دون أن 
يتخلى عن التبئير كليةً ل]©. ويحدث هذا عندما يُبأر موضوع تستطيع إحدى الشخصيات إدراكه. 
ولكن لا شيء يشير بوضوح لما إذا كان يدرك حقيقة. ويمكن مقارنة هذا الإجراء بالكلام غير المباشر 
الحر الذي يكون فيه الراوي أقرب ما يكون إلى الكلمات الخاصة التي تنطق بها الشخصية: من دون أن 
يمحا الفرصبة للقحون عن نفسيا صراحة (انظلن التصل الثالث). وموده ليذ "العشير غير المباشير 
الحر". أو بالأحرىء التبئير الملتيس. هو بداية قصة "السيدة صاحبة الكلب" لتشيكوف: 


ع- أصبح ظهور قادم جديد على المسرح- السيدة صاحبة الكلب- موضوعاً لأحاديث 
عامة: وكان ديمتري ديمتريش جوروفء الذي كان منذ يومين في يالتا واعتاد طرقهاء 
مهتماً أيضاً بالقادمين الجدد. وفي أحد الأيام في أثناء جلوسه في بهو مطعم فيرنت» رأى 
سيدة صغيرة السن تتمشى بجوار المنتزة؛ كانت الفتاة شقراء.ء متوسطة الطولء ترتدي 
قبعة. وخلفهاء يهرول كلب صغير طويل الشعر. وفيما بعد. قابلها صدفة في المنتزة 
وفي الميدان عدة مرات يومياً كانت دائماً مفردهاء ترتدي دائماً نفس القبعة: يتبعها 
كلبهاء وم يكن أحد يعرف من تكونء ولقد أصبحت معروفة بعد ذلك بالسيدة 
صاحبة الكلب. 


يتم تبئير الفقرة ككل بواسطة تبئير خارجي 65. وفي الجملة الثالثة يحدث انتقال في المستوى 
يشار إليه بالفعل "رأى". وفي الجملة الرابعة يتم استعادة المستوى الأول. ولكن في الجملة الخامسة 
يكون مزدوجاً. وتتبع هذه الجملة الجملة التي يُذَكَرْ فها أن ديمتري يقابل الفتاة بانتظام. وكان على 
وصف السيدة الذي يأتي بعد ذلكء وفقاً لتوقعناء أن يبَر بواسطة تلك الشخصية: م- (01:1) 252, 
ولكن لا توجد علامة تشير إلى ذلك التغير في المستوى. وفي الجزء الثاني من الجملة يكون التبئير مر 
أخرى مع 651. والجزء الأول من الجملة الخامسة يمكن أن يُبر بواسطة 561 وب 2©. مثل هذا التبئير 
المضاعف. "الذي يتطلع فيه" 6 "من على كتف" 25., يمكن الاشارة إليه بالترميز المضاعف 581/0182. 
ويمكن أن نطلق على هذا الجزء من القصة وصف مفصلة 108!ء جزء ذو تبئير مضاعف أو ملتبس. 
بدرجة أو بأخرىء يقع بين مستودين. ومن الممكن أيضاً أن نميّز بين التبئير المضاعف الذي يمكن 
تقديمه 6]1+01525. والتبئير الملتبسء. الذي يكون من الصعب فيه أن نقرر من الذي يبثر:12) / 881. 
وفي المقطع ع لا يمكن تأسيس هذا الفرق. وعلى ضوء تطور بقية القصة. يبدو 0172© + 851 الأكثر 
احتمالا. 
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: 57 00 0 00 00 
رمن السرد (ععلطقع8) ا 


وزمن المروى (انء2ء؛اطقدظ) 


دِعَدٌ عمل ريكور ككل معبراً بين السرديات, واللاهوت المعاصر والفلسفة 
الوجودية. وريكور أحد الممارسين الكبار للفلسفة الهرمنيوطيقية التي دشنها 
دغر فى كتابه “ الكبنونة والزمان" ©1111 4114 861718 ويعتبر ظ شأنه شان 
هيدغر, أن خبرة الزمن؛ مكون رئيس من مكونات الواقع الإنسافي (الكينونة). 
وفى هذا القسم المأخوذ من "الزمان والسرة" ءانه ه11 474 عارك 
يتبنى ريكور التمييز الذي أقامه جونتر موللر بين زمن السرح 587281112614 
وزمن الطروى 87287162614 ويقارنه بالعمل البنيوي الذي قام به جينيت 
حول تأويل زمن التخييل الحكافي. وعلى الرغم من الاختلاف الكبير بين 
المقاربتين» موللر وجينيت» فإنهما يتفقان في تقسيم تحليلهما للزمن التخييلي 
6 776110141 إلى مستويين؛ زمن فعل السرد. وزمن المرويء وبالإضافة إلى 
شن الزمنين, إيقارح ببكد يون قل لايمثل زمناً نصياً فعلياً وهو زمن 

عزن 1«ايله لأنواع الوصل والفصصل الزمنية على 
محور تلان الأعلرا فء 0 53 واللفوظ 1 والعاط. 
ويجادل ريكور بأن التحليل الخاص بالمقولة الثالشة للزمنء التي يولدها 
اختيار الكاتب. للسرعة وتوزيع أكثر المتتاليات معنىء تقبض على أكور 
المظاهر التجريبية للمحكيات أهمية. وهي المظاهر التي أهملتها المقاربات 
الشكلانية. 
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مع التمييز الذي أقامه جونتر موللر. الذي تبناه جينيت مرة أخرى. ندخل في إشكالية لا تبحث في 
التلفظ ذاته عن مبدأ داخلي للمفاضلة يمكن أن يكون ظاهراً في توزبع أزمة الأفعال 5©ع05ع:, بقدر ما 
تبحثء بدلا من ذلك. عن مفتاح جديد لتأويل زمن التخييل الحكائي في التمييز بين "التلفظ ” 
و"المفلوظ. 


وانه لأمر بالغ الأهمية أن نقرر. من دون مزيد من التلكؤ. بأن موللر يقدّم تمييزاً لا يتوقف عند 
حدود الخطاب. إنه ينفتح على زمن الحياة الذي يشبه الإحالة للعالم المروي عند فينريش. وهذا المظبر 
لا يتم إقصاؤه في السرديات البنيوية عند جينيت, إنما يمكن فقط إقتفاؤه في تأمّل ينتعي لبرمنيوطيقا 
عالم النص... يبقى جينيت على التمييز بين زمن التلفظ وزمن الملفوظ داخل حدود النص من دون أئّ 
استتباع محاكاتي. 


وما أهدف إليه هناء هو أن أبيّن أن جينيت يعد أكثر صرامة من موللر في تمييزه بين زمنين 
سرديين. سوى أن موللر يُبْقي على مساحة يتوجّب علينا استغلالهاء رما على حساب التماسك 
الشكلي. فما نسعى إليه. هو مخطط ثلاثي الأبعاد: "التلفظ". و"الملفوظ". و"عالم النص". وهو 
المخطط الذي يتفق وزمن السرد. زمن المرويء والتجربة الخيالية للزمن التي يسقطها الاتصال 
والانفصال بين الزمن الذي يستغرقه الحكى وزمن المروى. كلا الكاتبين لا يستجيب تماماً لهذا المطلب. 
كما أن موللر لا يميز على نحو واضح بين الشكل الأول والمستوى الثالثء. بينما يستبعد جينيت 
المستوى الثالث لصالح المستوى الثاني. 


وسوف أحاول أن أعيد ترتيب هذه المستويات الثلاثة عبر فحص نقدي لهذين التحليلين اللذين 


السياق الفلسفي الذي يقدّم فيه موللر التمييز بين "زمن السرد" و"زمن المروي" يختلف تماماً 
عن سياق البنيوية الفرنسية. وهذا الإطار العام هو إطار الشعرية المورفولوجية (1). المستلهمة على 
نحو مباشر من تأمل جوتة في مورفولوجيا النبات والحيوان. إن الإحالة التي يقوم بها الفن للحياة. التي 
تميز دائماً هذه الشعربة. يمكن فهمها فقط داخل حدود النص. ونتيجة لذلك. يمكن إدانة التمييز 
الذي قدّمه موللرء لتأرجحه بين تعارض كلي بين الحكي والحياة. وتمييز داخلي للحكى ذاته. ويسمح 
تمييزه للفن بهذين التأويلين: "السرد 03126108 هو تقديم أحداث لا تدركها حواس المستمع (3.247). 
وبتم التمييز داخل حدود فعل التقديم ذاته بين حقيقة "السرد" والشيء "المسرود". وبعدّ هذا تمييزاً 
فينومونولوجياً يكون. وفقاً له. كل سرد هو سرد لشيء ما. (0ه0/ا مع!ذاة6:2). ومع ذلك. لا يشكل هذا 
الثشيء في ذاته حكياً. ويستتيع هذا التمييز الأسامي إمكانية التمييز بين زمنين: الزمن الذي يستغرقه 
السرد والزمن المروي. ولكن ما هو معادل التقديم الذي يتفق معه المروي. هناء نعثر على إجابتين: إن 


(1) عاناء20 عداءوذعهأهام:840, هو العنوان الذي اختاره موللر لمجموعة من المقالات التي كتبها في الفترة من 1964 إلى 
8 . 
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ما يروى وليس حكياً لا يقدّم ذاته لحماً ودماً في الحكي. إنما هو ببساطة 'يُصْطْنَع أو يُستعاد" 
(عطدىوع1/160ا). هذا من جبة: ومن جبة أخرى. يكون ما يروى هو بالأساس "زمنية الحياة"(251.م): 
ومع ذلك. "فالحياة لا تروي نفسها". إنها تعاش (5.254م) ويتم القيام بهذين التأوبلين بواسطة العبارة 
التالية: "كل سرد هو سرد لشيء ليس حكياً وانما سيرورة حياة" (2.261). كل سرد. منذ الإلياذة. يروى 
هذا التدفق (21165560) "كلما كانت زمنية الحياة أكثر غنىّ. كلما كانت الملحمة أكثر نقاءً (250.م). 


دعنا نرجئ لمناقشة تالية. ذلك الالتباس الواضح المتعلّق بوضعية زمن المروىء. لنلتفت إلى 
مظاهر تقسيم الزمن إلى 'زمن السرد" وازمن المروى الذي ينتج عن شعرية مورفولوجية الشعرية 
المورفولوجية. 


كل شيء ينبئق من ملاحظة أن السرد 03::3]1038 "إقصاءٌ" (0ع,3م055ا2) بتعبير توماس مانء أي. 
اختيار واستبعاد(1). وبناء عليه. يتوجّب علينا أن نمتلك القدرة على إخضاع الصيغ العديدة ل"الطي" 
(8366008) التي يُفصل بها "زمن السرد" عن "زمن المروى". للفحص العلمي. ويمعنى أدقء تغدو مقارنة 
الزمنين موضوعاً لعلم الأدب طالما أخضع الأدب نفسه للقياس. ومن هناء. جاءت فكرة المقارنة المبنية 
على القياس بين الزمنين المعنيين. تبدو فكرة المقارنة المبنية على القياس بالنسبة للزمنين كأنها ناتخ 
للتأمل في تقنية هنري فيلدنج السردية في "توم جونز" 0065( 10107. فيلدنج. أو مؤسس الرواية. هو 
الذي يروي نمو وتطوّر أحد الشخصيات. وهو الذي جسّد مسألة التقنية الخاصة بزمن السرد 
1أع2312:]. ولقد خصص. كمعلم على وعي بلعبة الزمن. كل كتاب من كتبه الثمانية عشرء لتقطيع 
زمني ذي أطوال متنوعة- من بضعة سنين حتى بضعة ساعات- يبظ أو يُسرَّع. طبقاأ للحالة. حاذفاً 
أحد الأشياء. أو مؤكداً غيره. فإذا كان توماس مان هو الذي أثار مشكلة "الإقصاء". فإن فيلدنج قد 
سيقه بأن توّع التوزيع غير المتعادل لزمن المروى في زمن السرد (261:3]008). ومع ذلك. إذا قمنا 
بقياس شيء. فما هو بالضبط الشيء الذي نعكف على قياسه؟ وهل كل شّيء قابل للقياس هنا؟ 


إن ما نقوم بقياسه تحت عنوان "زمن السرد" هوء. كمواضعة. الزمن التتابعي المساوي لعدد 
الصفحات والسطور في العمل المنشور على أساس التعادل المبدئي بين الزمن المنقضي والفضاء الذي 
تغطّيه عقارب الساعة. ولذاء فإن المسألة ليست مسألة الزمن الذي يستغرقه تأليف العمل. لأي زمن 
يكون عدد الصفحات والسطور مساوياً إذاً؟ إنه مساو للزمن العرفي للقراءة. وهو الزمن الذي يصعب 
تمييزه عن الزمن المتحول للقراءة الفعلية. الزمن الأخير يعد تأوبلاً للزمن الذي تستغرقه رواية القصة. 


(1) إن مصطلح 3:08م4055 يركز على ما يُحذف (الحياة نفسها كما سترى) وما يتم احتجازهء واختياره. وانتخابه. إن 
الكلمة الفرنسية 6031:8066 لها أحياناً معئيان: مايّدّخر هو ما يكون متاحا لشخضن ما وهو أيضاً ما لا يمس. مثلما نقول 
أن قربة نجت من القّذف ()دم 56ع32م6). إن كلمة(53101185)1603280', تتضمن تحديدأً ما يتم ادخاره لكي يستفيد 
منه المرء. وما يتختت ويخباً. 
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والمشابه للتأويل الذي يمنحه أحد العازفين في الأوركسترا للزمن النظري لعزف مقطوعة موسيقية(1). 
وما أن نعترف بهذه الأعراف. حتى يمكن لنا القول بان السرد يتطلب "انقضاء ثابتاً" للزمن الفيزيقي 
"الذي تقيسه عقارب الساعة". إن ما نقارنه إذاً. هو "أطوال" من الزمنء. في علاقتها بزمن السرد الآني 
وكذلك في علاقتها بزمن المروى. الذي يقاس أيضباً بالسنين والأيام, والساعات. 


هل يمكن قياس كل شيء الآن عبر هذه "المقارنات الزمنية"؟ فإذا سلمنا بأن مقارنة الأزمنة 
يقتصر على القياس المقارن لزمنين متتابعين. فسوف يُسفر البحث عن قدر كبير من خيبة الآمال على 
الرغم من أنه. حتى ولو تم اختزاله لهذه الأبعاد, يقود إلى نتائج مدهشة ومهيمّلة غالباً (لقد كان الانتباه 
الذي وجّه للموضوعاتية 11677261 عظيماً حتى أن دقائق استراتيجية الزمن التتابعي المضاعف هذه. 
قد أهملت على نطاق كبير). لا تكمن هذه الانضغاطات فقط ف الاختصارات التي تحدث في نطاقات 
متغيرة. لكنها تكمن أيضاً في تخطي الأزمنة الميتة. وفي التعجيل بتقديم السرد عبر إيقاع التعبير (, ٠/01‏ 
أءألا , 101/ا)ء وفي تكثيف ملامح تكرارية متشابهة لحادثة نموذجية مفردة ("كل يوم". "بلا انقطاع". 
"لأسابيع". "في الخريف". إلخ). إن السرعة والإيقاع يثيران؛ من ثمء في مجرى العمل نفسه. تنويعات 
الأطوال النسبية لزمن السرد وزمن المروى. تسهم هذه الترميزات جميعبا في تحديد إطار جشطالت 
السرد. وفكرة الجشطالت هذه تفتح الطريق للبحث في المظاهر البنيوية التي تنأى أكثر فأكثر عن 
الخطية والتسلسل. والتتابع الزمني (الكرونولوجي) حتى ولو ظلت العلاقة بين انقضاءات زمنية قابلة 
للقياس. هي الأساس. 


ومن هذه الناحية, تُفحص النماذج الثلاثة المستخدمة في مقالة موللر"زمن السرد" 6أ26اطق2,ع 
و"زمن المروي" 2616 ءناطق2ع فحصاً وثيقاً. وهو أمر يجعل من تحليلاته شيئاً جديراً بالاحتذاء. 
والنماذج تيدأ هي "فيلبلم ميستر" 05ع56اع/1 50اع5|ثللا لغوتة. و"مسز داللوي” بروسعده|اة0] .كلا 
لفرجينيا وولف. و"فورسايت ساجا" 5383 5015916 لجالزورزي. 


وطبقاً للمنبج المختارء يتأسّس البحث في كل نموذج على أكثر مظاهر السردية خطية, ولكنه لا 
يقتصر عليها. يعتمد المخطط السردي الأولي على التتاليء ويكمن فن السرد 236536178 في استعادة 
تتابع الأحداث (27.م)(2) (دعلمددتعطعهلا دعل عطدرومعلء1/لا عأل) ومن ثم تكون الملاحظات التي 
تكسر هذه الخطية هي الأكثر قيمة. إن سرعة الحكي 03368 بالذاتء تتأثر بالطريقة التي يتمدد بها 
السرد 031136100 في وصف المشاهد كما لو أنها تابلوهاتء أو تسربعة عبر سلسلة من ضربات قوبية 
سريعة. ولا يتوجّب علينا أن نتحدث عن الزمن. مثلما فعل المؤرخ برودل اع8:300. فقط من ناحية 


(1) يبدو موللر متحرجاً بعض الشيء من التحدث عن هذا الزمن السردي في حد ذاته. وهو الزمن الذي لا يُروى ولا 
يُقرأ. إنه يمثل نوعاً من الزمن غير المجسد الذي يقاس بعدد الصفحات حتى يمكن تمييزه عن زمن القراءة. الذي 
يضيف إليه كل قارئ زمنه الخاص.(275.م ,.0أطأ). 

(2) على سبيل المثال» تبدأ دراسة جوتة ©6!:6[386ا بمقارنة بين الستمائة وخمسين صفحة التي تتخذ معياراً للزمن 
الفيزيقي الذي يتطلبه الراوي لسرد قصته (270 .م ,..1014) والثماني سنوات التي تغطها الأحداث المروية. إن هذه 
الاختلافات المتواصلة في الأطوال النسبية هي التي تخلق سرعة العمل. 
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طوله أو قصره. إنما بالأحرى من ناحية سرعته ويطئه. وألا يكون التمييز بين "المشاهد" و"الانتقالات" 
أو الأحداث الوسيطة هو الآخر كميّاً تماماً. تقع آثار السرعة والبطء. والإيجاز والطول. على تخوم 
الكمي والكيفي. ومن ثم فإن المشاهد التي تروى على نحو مطوّل وتفصلها وقفات موجزة أو تلخيصات 
تكرارية متشابهة يدعوها موللر "مشاهد تذكارية 065ع56 |710100127602- وهي المشاهد التي تساعد 
على استمرارية السرد. التي تتضاد مع تلك المحكيات التي تشكل فيها الأحداث غير العادية هيكل 
الحكي. وبهذه الطريقة. لا تضيف أي من العلاقات البنيورة الكمية تعقيداً ل اعأمكمع07مدددت الذي 
يلعب بين امتدادين زمنيين. إن ترتيب المشاهد والإبيسودات البينية, والأحداث الميمة والانتقالات لا 
يتوقف أبدأ عن تنودع الكميات والامتدادات. وتضاف إلى هذه الملامح التوقعات. والاسترجاعات 
والأجزاء الرابطة اللاحمة التي تمكن الذاكرة ذات الامتدادات الزمنية الواسعة من أن تكون متضمنة 
في المتتاليات السردية الموجزة. خالقة أثر العمق المنظوري. في الوقت الذي تكسر فيه التتابع الزمني. 
بل وتبتعد أكثر عن المقارنات الصارمة بين أطوال الزمن عندما يضاف للاسترجاعات زمن التذكر. 
وزمن الحلم: وزمن الحواز المنقول:مفلما نجد عسسد فرجينيا وولف وهكذاء تهباف التوقرات التوعية 
للقياسات الكمية. 


إذأء ما الشيء الذي يوحيء بهذه الطريقة. بالانتقال من تحليلٍ لقياس امتدادات الزمن لتقييم 
لظاهرة الانكماش الأكثر كيفية؟ إنه علاقة زمن السرد 031::36100 بزمن الحياة خلال الزمن المروي. 
وهنا يبرز تأمّل غوته إلى المقدمة: إن الحياة في حد ذاتها لا تقدم كُلاً. وبمقدور الطبيعة أن تنتج أشياءً 
حية. لكن هذه الأشياء حيادية (ع1)اناواءاعاع): وبإمكان الفن أن يقدم أشياءً ميّتة. ولكنها على الرغم 
من ذلك أشياء ذات معنى: نعمء. هذا هو أفق التفكير: تخليص زمن المروي من حياديته من خلال 
الحكي. وعير أليات التجنيب والاقتصاد والانضغاط. يجذب الراوي ما لا معنى له إلى دائرة المعنى 
(0670ع51001). وحتى عندما يتعامل الحكي مع ما لا معنى له (5100105) فإنه يضعه في تماس مع دائرة 
المعنى (وصضناءناء ل صماد). 


ومن ثم. إذا توجّب علينا أن نتخلّص من مرجعية الحياة. فسوف نفشل في فهم أن التوتر بين 
هذين الزمنين ينشأ من مورفولوجيا تشبه عمل التكوين/ التحويل (108الانطهلا- وددل811) النشط في 
الكائنات الحية الدقيقة. ويختلف عن طريق الارتقاء بالحياة التي تخلو من المعنى. إلى عملٍ ذي معنى 
بواسطة امتياز الفن. ومن هذا المنطلق. تشكل المقارنة بين الحياة العضوبة والعمل الشعري مكوّناً لا 
يمكن اختزاله لمورفولوجيا شعرية. 


فإذا دعوناء على غرار جينيت العلاقة بين زمن السرد 03036108 06 36 1) وزمن المروي 56 
ع0 0ع23::3 في الحكي ذاته "لعباً بالزمن". فإن هذا اللعب يمتلك كرهان. التجربة الزمنية 
(ونصطع|,2©166) التي يتوخاها الحكي. إن مهمة المورفولوجيا الشعرية هي توضيح الطريقة التي تتفق بها 
العلاقات الكمية للزمن وصفات الزمن التي تنتمي للحياة ذاتها. وبالعكسء. فإن ما يضع هذه الصفات 
الزمنية في دائرة الضوءء هو فقط لعب الاشتقاقات والإدماجات من دون أيّ تأمّل موضوعاتي في الزمن 
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الذي يتعيّن أن يتخللها كما هو الحال عند لورانس ستيرن. وجوزيف كونراد وتوماس مانء, أو مارسيل 
زمن الحياة هذا بالتساوي عبر العلاقة والتوتر بين زمني الحكي. كما يتم تحديده عبر "قوانين الشكل" 
الناتجة عنهما. وبهذا الخصوص. يمكن أن نضطر إلى القول بوجود "تجارب" زمنية بقدر ما هنالك من 
شعراء. أو بقدر ما يوجد من قصائد. تلك هي الحقيقة بالفعل. وهذا هو السبب في أن هذه "التجربة" 
يمكن أن يكون مقصوداً بها أن تنحرف من خلال "الوقاء الزمني". ومن الواضح أن بنيهً متقطّعة. تلائم 
زمنآ للمخاطر والمغامرات. وبأن بنية أكثر استمرارية وخطية تلائم (رواية التكوين) 100 0 نال! 8 إذ 
نسود موضوعات النمو والتحول. بينما يكون التتابع الزمني المختل. الذي تعترضه القفزات 
والتوقعات والاسترجاعات. وباختصارء التشكل متعدّد الأبعاد على نحو مدروس. أكثر ملاءمة لنظرة 
للزمن ليس لما تلخيص ممكن. أو تماسك داخلي. والمسهدف من التجارب المعاصرهة ىْ مجال التقنية 
غير أن قطبية التجربة الزمنية (وأم0ء261:6,1). والوقاء الزمني (51نا,ع26118) تبدو شيئاً لا مفر منه. 


وفي كل حالة من هذه الحالاتء يتم الكشف عن خلق زمن حقيقي. "زمن شعري" (2.311) في أفق 
"كل تأليف ذو معنى" (2.308). هذا الخلق الزمني هو الرهان في بنينة الزمن مناط اللعب بين زمن 
السرد وزمن المروي. 


تركنا كتاب موللر طإأةع20 عء5أ10108م:18840 في الهاية مع مصطلحات ثلاثة: زمن فعل السرد. 
زمن المرويء وأخيراً زمن الحياة. الزمن الأول زمن كرونولوجي. إنه زمن قراءة وليس زمن كتابة» ويمكننا 
فقط قياس معادله الفضائي بعدد الصفحات والسطور. أما زمن المروي. فيقاس بالسنوات والشهور 
والأيام. بل ويمكن التأريخ له في العمل ذاته. إنه بدوره محصلة "انضغاط" زمن "مُدَّخر" أو "مُجَنَّب". 
زمن لا ينتعي للحكي. إنما ينتمي للحياة. والتسمية التي يقترحها جيرار جينيت هي الأخرى ثلاثية(1). 
ولكنها لا يمكن برغم ذلك أن تُرَكُبِ على تسمية موللر. إنها ناتج جهد السرديات البنيوية التي تستمد 
كل مقولاتها من المظاهر المتضمنة في النص ذاته. وهو الأمر الذي يختلف عن زمن الحياة عند موللر. 


حعلا) مول معطه مقاخ .كمدى ر عد نامع ذأن] بصوععئة! أه كععبعأ) مذابع باعد عمدلا أه ديع غخممع]' ,ع1 اغلاع0 مامهوعن (1) 
©30]| .كصق2) , لمطععلط مز بروووع صخ نعئئنامءذأن] )323ل ز127-44.مم ,(1982 رددععم بوتكعع امنا وتطصناه» عاءه/ا 
.(1983,انناع5:دعةم) ععمء بال كنامعذأ0] بنوعنان هل" :(1980 ,ؤدكعىم بوتكرعناملا اأعمعه» :زلا بدعدطءا) مأسع اع 
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ويتم تحديد مقولات جينيت الثلاثة بدءاً من المستوى الأوسطء وهو الملفوظ الحكائي. وهذا 
المستوى هو الحكى بمعناه التام. الذي يكمن في سرد أحداث حقيقية أو خيالية(1). وفي الثقافة 
المكتوبة. يكون هذا الحكي متطابقاً مع النص الحكائي. والملفوظ الحكائي يتّسم بعلاقة ثنائية. في المقام 
الأول. يتعالق الملفوظ مع موضوع الحكي. تحديداًء الأحداث المروية بغض النظر عن كونها خيالية 
(زائفة) أو حقيقية. وهذا ما يسمى عادة القصة "المروية" (وبمعنى ممائلء يمكن أن يُصْطَلَّح على العالم 
الذي تقع فيه القصة باللفظ 2 166661ل. ثانياً. يتعلّق الللفوظ بفعل السرد منظوراً إليه في ذاته. أي 
ب"التلفظ" السردي (بالنسبة لعوليسء تكون رواية مغامراته فعلاً 326100 شأنها في ذلك شأن مذبحة 
المطالبين بالعرش). وعلى ذلك. يمكن القول بأن الحكي يسرد قصة والا انتفت عنه صفة الحكي, 
يقدّمه شخص ما.ء والا انتفت عنه صفة الخطاب. وبوصفه خطاباً. يحيا الحكي بفضل علاقته بالسرد 
8 الذي ينطقه (خطاب الحكي ء5انامءؤأ(] عنانه مولا -29.م). 


العلاقة بالنسبة لجونتر موللر تتسم بالتعمّد. إن التمييز الذي أقامه بين "زمن السرد" و"زمن 
المروي" يتم استبقاؤه عند جينيتء لكنه محوّل تماماً. وينتج هذا التنقيح عن الاختلاف في وضع 
المستويات التي تُرَدٌ إلها الملامح الزمنية. وطبقاً لمصطلحات جينيت. لا يعين "ما ينتمي للعالم الحكائي" 
0168641 والتلفظ شيئاً خارج النص. إن العلاقة بين الملفوظ وما يروى. تشبه العلاقة بين الدال 
والمدلول في لسانيات دي سوسير. أما بالنسبة للتلقظ فإنه يخرج بالفعل عن الطابع المرجعي الذاتي 
للخطاب ويشير إلى الشخص الذي يقوم بعملية السرد. تحاول السرديات مع ذلك. جديا تسجيل 
سمات السرد 03013610 الموجودة في النص. 


لقد نتج عن إعادة --5 هذه المستويات من التحليل. إعادة توزبيع كاملة للملامح الزمنية .أولة إن 
الدنمطء261:6:1 وكل ما تبقى هو العلاقات الداخلية للنص بين التلفظ والملفوظ والقصة أو العالم 


(1) لم تتوقف نظربة الحكي أبداً عن الترجح بين تقسيم ثنائي وآخر ثلائي. لقد ميز الشكلانيون الروس بين "المبنى 
الحكائي" 226 نازد و'المتن الحكائي" 3انا30]؛ الموضوع ؛]عءءعزطناء والحكاية »63. إن الحكاية بالنسبة لشكلوفسكي تحدد 
المادة المستخدمة في تشكيل الموضوع. إن موضوع أوجين اونيجن مثلاً هو تطور الحكاية ومن ثم بناؤها.قارن دا 
بأأناءد تدأقهم) ممكطف ]2[ مقحمهك نز ععماعمم ,نا0ئ0ل0! موععن2! باط ركعذكناء دع ؤوألوومرم] كعل 5عئناع] .626012 ]]1| 
54-5 .مم ,(1965. ويضيف توماتشفسكي أن تطور الحكاية يمكن وصفه >ك"انتقال من أحد المواقف إلى موقفي آخر" 
(273.م ,.1510). إن الموضوع. هو ما يدركه القارئ بوصفه ناتجأ لتقنيات التأليف (208.م ,.1610). وبمعنى مشابه؛. يقيم 
تودوروف نفسه تمييزاً بين "الخطاب" ءدانامء 15ل و"القصة" 500 في "مقولات الحكي الأدبي" (1ءة دال دع ل,مع3:6) دعا 
ععنقمع1]6|). أما بريمون فيستخدم مصطلحات "الحكى السارد” )03/28 226108دم و"الحكي المسرود” 032366 
/انة+03 (00.1 ,321.م , ءأء6: عل عداونوها ). ويقترح سيزار سيرج ثلاثية: الخطاب (الدال). والحبكة (المدلول). 
والفابولا دال30) (المدلول في الترتيب المنطقي والكرونولوجي للأحداث): إن الزمن هو الذي يتم النظر إليه إذن بوصفه 
الترتيب غير المعكوس للتتابع الذي يقوم بدور العامل الْمْمَيَز. إن زمن الخطاب هو زمن القراءة. وزمن الحبكة :هام هو 

زمن التأليف 0516100م050 الأدبيء وزمن الحكاية هو زمن الأحداث ا إن الإزدواج: موضوع/ حكاية (شكلوفسكي. 
توماتشفسكي)؛ الخطاب/ القصة(تودوروف)؛ الحى /القصة (جينيت). ٠‏ تتفق على وجه العموم . إن إعادة تأويلها وفقاً 
للمصطلح السوسيري يؤسس الاختلاف بين الشكلانيين الروس 507 هل يمكن القول إذن أن عودة التقسيم 
الثلاثي للظهور (عند سيزرسبرج وجينيت نفسه) يدل على العودة إلى الثلاثية الرواقية: ما يدل. المدلول. ما يحدث؟ 
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الحكائي. وتلك هي العلاقات التي تتوجه نحوها تحليلات نص نموذجي مثل "البحث عن الزمن المفقود" 


ما زمن الحكي إذاً؟ إن لم يكن هو زمن التلفظ أو زمن العالم الحكائي؟ إن جينيت. شأنه شأن 
موللرء يرى أنه الزمن المعادل والبديل عن زمن القراءةء أي الزمن الذي يستغرقه أو يعبّر به القارئ 
فضاء النص: "النص السردي. شأنه شأن أي نص آخرء ليس له زمنية أخرى غير الزمنية التي 
يستعيرها كنائياً من قراءته الخاصة" (34.م ,ءؤاداهءؤ015 0033:06) ويجب من ثم أن نسلم ونقبل 
حرفياً بالطبيعة الخيالية الزائفة لزمن السردء هذا الزمن البديل لزمن حقيقي الذي يعامل ك"زمن 
زائف" (79.م. التشديد من عنده)(1). 


ولن أتبنى التحليل الذي قام به جينيت للتحديدات الثلاثئة الأساسية بالتفصيل- الترتيب 0]061: 
الديمومة 36100نال: التواتر (©060ا1060- التي يمكن أن تدرس على أساسها العلاقات بين زمن القصة. 
والزمن الزائف للحكي. إن ما له معنى في هذه السجلات الثلاثة. هو عدم التوافق أو الانسجام بين 
الملامح الزمنية للأحداث في العالم الحكائي. والملامح التي تتفق معبا في الحكي. 


أما فيما يختص بالترتيب. فيمكن أن نضع أشكال عدم التوافق أو الانسجام هذه تحت عنوان: 
"المفارقة الزمنية" لإ00:(اء2(303). تتميّز الملحمة السرديةء ومنذ الإلياذة. من هذه الناحية بتقنية 
"البداية من الوسط" 25 760135 15. ثم تعود للوراء لكي تفسّر الأحداث. وعند بروست. يستخدم 
هذا الإجراء. لمعارضة المستقبلء. الذي يصبح حاضراً. مع الفكرة التي كانت قد تأسست عنه في 
الماضي... وسواء تعلق الأمن باشتكمال سرد أحت الأحدات ووضعه في ضوء أحد الأحداث السابقة:؛ أو 
سد ثغرة في الماضيء أو إثارة الذاكرة اللاإرادية بواسطة الاستدعاء المتكرر لأحداث متشابهة. أو 
تصحيح تأويل سابق عن طريق سلسلة من التأويلات- فإن الاسترجاع البروستي ليس لعبة مجانية. إنه 


(1) ويمكن ان نتساءل في هذا الصدد ما إذا كان زمن القراءة الذي يستعار منه زمن الحكى لا ينتمي بسبب هذا إلى 
مستوى التلفظء وما إذا كان الانتقال الحاصل عن طريق الكناية لا يخفي هذا النسب باسقاطه ما ينتعي بحق لمستوى 
التلفظ على مستوى الملفوظ؟ وبالإضافة إلى ذلك. لن أدعو هذا زمنا زائفاً وانما زمناً تخييلياً. إذا شئنا الدقة. يرتبط 
ارتباطأ وثيقاً. لأغراض الفهم الحكائي بالتشكل الزمني للفعل. ويمكن القول. أن التخييلي يتحول إلى الزائف عندما 
يستبدل التظاهر المعقلن الذي يطبع المستوى أكابستيمولوجي للسرديات بالفهم السرديء. وهي عملية. أعود للتأكيد. 
شرعية وذات طبيعة اشتقاقية في ذات الوقت. إن "خطاب الحكى الجديد" 61 نال 5ئنامءؤ01) نادع/اناهلا يجعل ذلك 
أكثر دقة: " إن زمن الحكى (المكتوب) " زمن زائف". بمعنى انه يوجد امبيريقياً بالنسبة لقارئ فضاء- النص الذي يمكن 
للقراءة وحدها ان تعيد تحويله إلى ديمومة" (15.م ,510أ). 

(2) يمكن لدراسة المفارقات الزمنية 303200165 (الاستباق 15أومعاه/م. الاسترجاع 5أ5م303|6. واجتماعهما) ان 5-6 
بسهولة إلى حد ما على دراسة فاينريش ل "المنظور" ع/اءعم5معم (التوقع 3050م ن2011., الاستعادة ممنءعم5م6)ع1, 
الدرجة صفر عع:يوع06 26200). 
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محكوم بمعنى العمل ككل (1).هذه العودة لما له معنى وما لا معنى له يفتح منظوراً على الزمن السردي 
الذي يتجاوز التقنية الأدبية للمفارقة الزمنية(2). 


وببدو لي أن الغرض من استخدام الاستباقات داخل نطاق السرد الاستعادي هو توضيح هذه 
العلاقة بمعنىَ شامل يفتحه الفهم السردي. ربما أفضل مما يفعل الاسترجاع. تأخذ بعض الاستباقات 
خطأ خاصاً للفعل حتى نهايته المنطقية. حتى اللحظة التي ينضم فها ثانية لحاضر الراوي. كما 
تستخدم استباقات أخرى لتوثيق السرد في الماضي من خلال الإشارة إلى الحاحه على الذاكرة 
الحالية(اليوم: يمكنني أن أرى ما أزال..). 


يعلن جينيت الذي يلقي نظرة شاملة على المفارقات الزمنية في رواية "البحث عن الزمن المفقود" 
لبروسك.. أن أهمينة «الندرد 'المقارق. زمنيا :ف" البسة »سن الزدى اعقو" «ررنينا كان تكو جل 
بالطبيعة التركيبية الاستعادية للسرد البروستي الحاضر كلياً في ذهن الراوي في كل لحظة من 
اللحظات. ومنذ اللحظة التي أدرك فها الراوي في إحدى صبواته الدلالة الموجّدة لقصته. لم يتوقف 
أبدأ عن أن يدرك بأن كل أماكنها وكل لحظاتها قادرة على تأسيس وفرة من العلاقات "التلسكوبية" بينها 
(78.م) ولكن ألا يتوجب علينا القول بأن ما تعتبره السرديات زمناً زائفاً للسرد. يتألف من مجموعة 
من الاستراتيجيات الزمنية الموضوعة في خدمة مفهوم للزمن يمكن أيضاً. بعد أن يتجسد في الحكى 
الخيالي أن يؤلف جدولاً (أنموذجاً) لإعادة وصف الزمن المعاش والزمن المنقضي؟ 


دراسة جينيت لتشوهات الديمومة (المدة) 1:36100ال تقود إلى التفكير نفسه. ولن أعود للكلام 
عن استحالة قياس ديمومة الحكي. حتى ولو كنا نعني بذلك زمن القراءة (86.م). دعنا نعترف مع 
جينيت بأن بالإمكان فقط مقارنة السرعات الخاصة بكل من الحكي والقصة. إن السرعة تتحدد دائماً 
بواسطة علاقة بين قياس زمني وقياس فضائي. وبهذه الطريقة. ولكي نحدد خصائص تسريع أو تبطيء 
الحكي في علاقته بالأحداث المروبة.ء سوف نكف. كما فعل موللر بالضبط. عن مقارنة ديمومة النص 
التي تقاس بالصفحات والسطور بديمومة القصة التي تقاس بالدقائق والساعات. ومثل موللرء فإن 
التنودعات التي تسهى هنا "تصرفات زمنية" 30150100165 لها علاقة بتمفصلات سردية كبيرة 
وتتابعبا الزمني الداخلي. سواء تم التعبير عنها صراحة أو أمكن استنباطها. ويمكننا إذاً أن نقسم 
تشويهات السرعة بين التباطؤ الأقصى لل وقفات" 300565م, والتسريع المثير للحذوفاتء. وذلك بوضع 
المفهوم الكلاسيكي ["المشنيد" أن" الوصيك” جديا إلى جنب مع مفهوم "الوقفة" 231056م. ومفهوم 


(1) أحيل القارئ هنا إلى صفحة من ع5:نامء05] 031131806 [خطاب الحكى] يستدعي فها جينيت "لعب" مارسيل العام 
بالابيسودات الرئيسية لوجوده. تلك الابيسودات التي كانت حتى ذلك الحين بلا دلالة بسبب تشتتهاء والتي تصبح دالة 
الآن من بعد ان أعيد اجتماعبا معاً. إن الصدفة. والتجاور. والاعتياطية تتوارى الآن فجأة. إن صورة حياته يتم 
الإمساك بها الآن مرة واحدة في شبكة بنية وتماسك للمعنى (56-67.مم .1510). 

(2) لن يسع القارئ إلا أن يقارن هذه الإشارة التي يبديها جينيت بصدد استخدام موللر لفكرة 6اهطءع058م ا التي تم 
مناقشتها من قبل. وكذلك التعارض بين ما ينطوي على معنى وما لا ينطوي على معنى (أو ما لا أهمية له) المأخوذ من 
جوتة. إن هذا التعارض في رأبي. يختلف تماماً عن التعارض بين الدال والمدلول عند مسوسير. 
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'التلخيص" 5100017300 بجانب مفهوم "الحذف" وأوم[|اء(1). يمكن إذاً رسم صورة مجملة لتصنيفي 
مفصّل على نحو كبير للأبعاد النسبية لطول النص وديمومة الأحداث المروبة. ومع ذلك. فإن ما يبدو 
ينا هو أن التنامى استراتيجيات السرم والتيطلء فق اللسردياته يعمل على تعروة فيسينا لخر ءات 
الحبك غ1057760م77ء التي اكتسبناها خلال اعتيادنا على إجراءات الحبك ووظيفة مثل هذه الإجراءات. 
وعآن فيل انال امنا تعيضيف بان التتصييل بغت بروست:(وفق نه السيرفة البطية لحك الى 
تؤسس نوعاً من التوافق بين طول النص والزمن الذي يستغرقه البطل لكي يستوعبه مشهدٌ ما) وثيق 
الصلة بالوقفات التأملية (102.م) في تجربة البطل(2). وبالمثل. فإن غياب الحكي التلخيصي. وغياب 
الوقفات الوصفية. ونزوع الحكي لتأسيس نفسه كمشهد بالمعنى الحكائي لبذا المصطلح. والطابع 
الافتتاحي للمشاهد الخمسة الكبرى- الصباح- الغداء- المساء- التي تحتل وحدها زهاء 600 صفحة. 
والتكرار الذي يحوّلها إلى مشاهد نمطية؛ كل هذه الملامح البنيوية للزمن المفقود الملامح التي لا تدع أي 
من الحركات السردية التقليدية من دون أن تمس (112.م). التي يمكن التعرّف علها وتحليلها 
وتصنيفها بواسطة علم دقيق للحكي تتلقى معناها من ثبات زمني يخلقه الحكى على مستوى المتخيل 


)ع ). 


ومع ذلك. فإن التعديل الذي "يمنح زمنية الحكي في البحث عن الزمن المفقود" إيقاعاً جديداً 
كاملاً- غير مسبوق تماما" (1610)- هو بالتأكيد الطابع التكراري المتشابه (التردّدي) 6,260 للحكي 
الذي تضعه السرديات تحت المقولة الثالثة للزمن. وهي مقولة التواتر ل0معناو6) (أن يروي مرة 
واحدة أو عدداً من المرات. ما وقع مرة واحدة أو عدداً من المرات)؛ وهي المقولة التي تتعارض مع المقولة 
الثانية التي يمثلبا السرد "المفرد'(3]07)3اناع510. كيف نفسّر هذا الولع. ب"التكراري المتشابه"؟ 
(الترددي) (123.م). الميل القوي عند بروست لدمج اللحظات في بعضها البعض. وخلطبا معاً. هي. كما 
يسلم جينيتء الشرط الحقيقي لخَبْر "الذاكرة اللا إرادية" (124.م). ومع ذلك لا تكون المسألة أبداً قي 
هذا التمرين مسألة هذه التجربة. لماذا؟ 


إذا اختزلنا تجربة ذاكرة الراوي- البطل على نحو مبسط تماماً لكي تكون مجرد "عامل في (يمكن 
بالأحرى أن أقول وسيلة) عملية تحرير الحكي من الزمنية" (156.م) فسوف يكون ذلك- جزثياً- لأن 
البحث المتعلق بعملية الزمن كان حتى هذه اللحظة متضمناً على نحو زائف داخل حدود العلاقة بين 
الحكي التقريري 0311366 563660 والعالم الحكائي 5أ5ء0168. على حتات المظاهر الزمنية للعلاقة 
بين الملفوظ والتلفظ التي يتم التعبير عها بمقولة "الصوت" 7016 النحوية. 


(1) إن فكرة 3]0008] عند موللر تجد بالتالي معادلا لها هنا في فكرة "التسريع" مهأ6ة,عاءععع2. 

(2) إن ديمومة هذه الوقفات التأملية التي قد لا تكون لها عموماً أهمية تذكر. لا تواجه خطر التجاوز عبر ديمومة 
قراءة النص الذي "يخبر" عنها (حتى ولو كانت قراءة تتسم بالبطء الشديد) (102 .م ,810). 

(3) في مقاله عن موبياسان. يقدم جينيت نفس مقولات "الترددي" 06هاع:1 أو التكراري المتشابه. والإفرادي 
211 ان5108: ولكي يبرزهماء يتبنى مقولة 3506©6 (الجبة) النحوية. إن تناوب "الترددي”" و"الإفرادي" يشكل أدبا إبراراً 
(أعناءء مغما عمتيم). 
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لا يخلو تأجيل أيه مناقشة لزمن السرد 3126100م عط )0 ©1117 من عيوب. فمثلاً لا يمكننا فهم 
معنى الانقلاب الذي تسيطر عن طريقه القصة. بتتابعها الزمني الثابت. وهيمنة السرد المفرد. عند 
نقطة التحول في عمل بروست. في الحكيء بمفارقاته الزمنية, وتكراراته المتشابهة. إذا لم نعرُ تشوّهات 
الديمومة التي تحل بعد ذلك. للراوي نفسه. "الذي يكون. في نفاذ صبره وألمه. راغباً في إرهاق مشاهده 
الهمائية من جهة, والقفز إلى الحل من جهة أخرى.. الأمر الذي سوف يمنحه في الهاية وجوداً ويضفي 
المشروعية على خطابه". (0.157)., (والتشديد من عنده). يجب. من ثم. داخل زمن الحكيء أن يتم 
دمج "زمنية أخرى. ليست هي زمنية الحكي. لكنها هي التي تحكمه في نهاية الأمر: إنها زمنية فعل السرد 
ذاته (لأ6؛). 


ما الذي يمكن إذاً قوله عن العلاقة بين التلمّظ والملفوظ؟ ألا تمتلك هذه العلاقة أي طابع زمني 
على الإطلاق؟ إن الظاهرة الأساسية التي يمكن الاحتفاظ بوضعها النصي هنا هي ظاهرة " الصوت" 
عءأملاء وهو مفهوم مستعار من النحويين. إنه مفبوم يصف تضمين السرد ذاته في الحكي أ تضمين 
المقتضى السردي 10563066 0313106 (بالمعنى الذي يتحدث فيه بنفنيست عن مقتضى الخطاب ع5] 
5نامع 15ل 06 ع1051302) ببطليه: الراوي والمتلقي الافتراضي أو الواقعي). فإذا طرح سؤال عن الزمن في 
هذا المستوى من العلاقة. فسوف يكون بالقدر الذي يقدم به المقتضى السردي الذي يمثله الصوت 
في النص ذاته. الملامح الزمنية. 


فإذا كان زمن التلفظ قد فحص بإيجاز شديد وفي مرحلة متأخرة جداً في "خطاب الحكي" فإن 
ذلك يتصل بالصعوبات التي يتضمها تأسيس الترتيب الصحيح للعلاقة بين التلفظ والملفوظ 
والقصة. ولكن الأهم من ذلك. أن لذلك صلة بالصعوبة الخاصة بالعلاقة بين المؤلف الحقيقي 
والراوي الخيالي (في "الزمن المفقود"). الذي يتصادف هنا أن يكون هو نفسه البطلء وزمن السرد الذي 
يقدم نفس الصيغة الخيالية. بالقدر الذي يتطلب فيه دور "أنا" الراوي-البطل, تحليلاً. يكون. على 
وجه الدقة. تحليلاً للصوت. وبالفعل. إذا لم يحمل فعل السرد في داخله أية علامة من علامات 
الديمومة. فإن تنوبعات المسافة بين الأحداث المروبة تكون ذات أهمية بالنسبة "لدلالة الحكي" 
(0.216). وعلى سبيل التخصيص. فإن التغييرات المشار إلا آنفاً حول البعد الزمني للحكي. تجد مبرراً 
معيئاً لها في هذه التنويعات: إنها تجعلنا نشعر بالتقاصر التدريجي للنسيج الفعلي لخطاب الحكي, كما 
لو أنَّ يضيف جينيتء "زمن القصة يميل للتوسع ويمنح ذاته بروزاً كلما اقترب من نهايته, التي تكون 
أيضاً أصله". (226.م. والتشديد من عنده). وحقيقة أن زمن بطل القصة يقترب من حاضر الراوي» 
من دون أن يتمكّن من اللحاق به. يُعَدٌ جزءاً من معنى الحكي. تحديداً. إنهاؤه أو على الأقل توقفه 
فجأة عندما يصبح البطل كاتباً. 


ذلك بذاتية الراوي الحقيقي. فإذا لم تقرأ "البحث" بوصفها سرداً ذاتياً مقنّعاً. فإن مرد ذلك إلى أن 
الأأنا" الف يقطق با الراوف- البطلى قن فقسا خيالية :وميد ذلك ولغيان مفبوه مثل هقفوم "عالم 
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النص" (وهو مفهوم أقوم بتبريره في الفصل القادم). فإن اللجوء لمفهوم الصوت السردي لا يكون 
كافياً لوصف التجربة الخيالية التي يمتلكها الراوي- البطل في أبعادها السيكولوجية والميتافيزيقية. 


وبدون هذه التجربة. الخيالية تحديداًء شأنها شأن ال"أنا" التي تكشف عنا وترويهاء التي تكون 
برغم ذلك جديرة بأن ندعوها "تجربة" بفضل علاقتها بالعالم الذي يسقط علها العمل. فإن من 
الصعب إعطاء معن للمفاهيم الزمن المفقود والزمن المستعاد. الذي يشكل الرهان في "البحث عن 
الزمن المفقود"(1). 


وفضلاً عن مناقشة تأوبل "البحث عن الزمن المفقود" الذي اقترحه جينيت. يبقى السؤال, 
حفاظاً على معنى العملء. عما إذا كان من غير الضروري إخضاع التقنية السردية ل"القصد” الذي 
يحمل النص خلف ذاته. باتجاه تجربة. هي زائفة بلا شك. ولكنها مع ذلك غير قابلة للاختزال إلى لعب 
بسيط مع الزمن. إن طرح مثل هذا السؤال هو أن نسأل عما إذا كان من غير المتعيّن أن ننصف البعد 
الذي يسميه موللر ذا«داء|0ع6ا»2 (التجربة الزمنية). الذي يستدعي غوته. الذي تحرّره السرديات. 
فيسة تربحنما”الضارمة: مو قيودة: وتكفن الصعوية: اللعاسية من تمي فق "الجهاعا هن الضيف: 
الخيالية لبذه الذنمطاء|مع6زع2, في الوقت الذي تقاوم فيه اختزالها لتقنية الحكي وحدها. 


(1) يمكن أن نردد نفس ما قاله جينيت عن التجربة الميتافيزيقية للزمن في "البحث عن الزمن المفقود" حول "أنا" بطل 
الكتاب؛ وبأنه بالتحديد. ليس بروست تماماً. وليس كذلك شخصاً آخر بكل ما في الكلمة من معنى. وهذا لا يعد أبداً 
عودة "للذات". "حضوراً للذات" تفترضه تجربة مُعَبّرٌ عنها في الصيغة التخييلية. وإنما "شبه مجانسة لفظية" بين 
التجربة الحقيقية والتجربة التخييلية التي تمائل تلك التي يدركها المشتغل بالسرديات والموقع على العمل ( ,90ذط1 .6ع 
251-2.م0)). 


0ظ1 








أنماط السّرد |0001 
يخصص واين بوث الفصل السادس من كتاب “ بلاغة الرواية" ع071غء:17 1716 
0 /0 لتحليل أنماط السءد المختلفة الملوجودة نظرياً ويوضح بوث بأن 
التصنيفغات السابقة حول ”“وجهة النظر”. مثل دراسة نورمان فريدمان 
”وجهة النظر" (1955) +7716 0/6 +2011 كانت تتسم بنوع من التبسيط 
المخل من حيث اعتمادها حصرياً على مفاهيم سرد المتكلم والغائب ودرجة 
معرفة الراوي. وعلى الرغم من أهمية هذه الأفكار. فإن بوث يؤكد بأن 
تهذيباً أبعد يجرى عليها. إنه يقترح مييزاً بين المألف الحقيقي والمؤلف 
الضمنيء والراوي. والشخصيات. والقراء. إن المؤلف الضمني 114م:101 ©/) 
67 هو النسخة الثانية للمؤلف الحقيقيء بينما يكون الراوي 2// 
7 هو امطقام الوسيط بين اللؤلف والقارئ. إنه هو الذي يتكلم. 
ولكونه يتموضع بشكل مجازي بين المؤلف الضمني والشخصيات في سلسلة 
الحيء؛ فإنه يكون أقرب إلى المألف الضمني أو الشخصيات. ويغدو من 
الصعب في أغلب الأحيان الفصل بين الرواة اللوضوعيين أو ”غير الممسر.حين" 
الذين يحاولون إخفاء أنفسهم عن سردهم. والمؤلف الضمني. إن من السهل 
التعرف على الرواة “اللمسرحين”. أي الرواة ذوي الشخصيات المكتملة 
بذاتها. مثل هؤلاء الرواة يمكن أن يختاروا بين المشاركة في الأحداث 
كشخصيات أو ” كمشاركين” أو أن ينأوا بأنفسهم لكي يصبحوا مجرد 
“مراقبين”. ويمكن للرواة أن يشاركوا في الأحداث بطرق مختلفة تبعاً للمسافة 
الأخلاقية أو الفيزيقية أو الزمنية التي تفصلهم عن غيرهم من الشخصيات 
و أو عن المؤلف والقارئ. وبناء عليه. يمكن تصنيف الرواة الفاعلين 
(المشاركين) إلى رواة جديرين بالثقة. ورواة غير جديرين بالثقة- إذا اتفقت 
آراؤهم وقيمهم مع آراء وقيم الآخرينء أو إذا اصطدمت مع هذه الآراء 
والقيم- ومكن أيضاً “عزلهم” أو" مساندتهم" عن طريق الرواة الآخغرين في 
القصة. 
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وأخيراً. يمكن لكل أنواع الرواة أن يختاروا بين أن يكونوا رواة عليمين. بما في ذلك النفاذ إلى 
أذهان الشخصيات. الذي يعد أهم أنواع المعرفة الكلية طبقاً لبوث. أو يتقيدوا في معرفهم بما يمكن 
معرفته بالطرق الطبيعية أو الاستدلالء وبالتالي» يقدمون أثرأ معزّزاً للواقعية. وتعد نمذجة بوث 
علامة مميزة في تحليل المقتضى السردي 105630766 731131417/6. وعلى الرغم من أن بعض مقولاته تفتقر 
إلى التحديد الواضح. ومع ما يحيط مصطلحاته في الغالب من عدم استقرار وغموض (مثلاً. دائماً ما 
ينسى تمييزه الخاص بين المؤلف الحقيقي والمؤلف الضمني والراوي). فإنه قد سك مفاهيم أساسية 
مثل "المؤلف الضمني" و"الرواي غير الجدير بالثقة". و"المسافة" التي تعد أساساً لتصنيفات أكثر 
منهجية قام بها سرديون آخرون من أمثال جينيت وبال وشتانزل. 


لقد عرفنا أن المؤلف لا يستطيع تحاشثي البلاغة. إِنّما باستطاعته فقط أن يختار نوع البلاغة 
الذي سوف يستعمله. فهو لا يستطيع اختبار التأثير على تقييمات قرّائه عن طريق اختياره لطريقة 
الحكي أو العكس. إن باستطاعته فقط أن يختار بين أن يفعل ذلك على نحو جيد أو رديء. لقد عَرف 
كتاب الدراما دائماً. إن أنقى أنواع الدراما ذاتهاء ليست درامية على نحو نقيء بمعنى أنا تُقَدَّم كلية. 
وتعرض تماماً على اعتبار أنها تقع في هذه اللحظة. فهناك دائماً ما كان يدعوه درايدن "علاقات" يتعيّن 
وضعبا في الاعتبار. ومحاولة. كما يمكن للمؤلف أن يفعلء تجاهل الحقيقة المزعجة التي مفادها "إن 
بعض أجزاء الفعل أكثر ملاءمة للعرض وبعضها الآخر أكثر ملاءمة للسرد"(1). ولكن. من الذي 
يسردها؟. هذا ما يتوجب على الكاتب المسرحي أن يقرره. وتختلف حالة الروائي فقط من حيث أن 
الاختيارات المطروحة أمامه. أكثر عدداً. 


فإذا فحصنا الحيل الفنيّة العديدة في الرواية التخييلية» التي نعرفهاء فسوف نصل إلى إحساس 
بالنقص المربك لتصنيفنا التقليدي حول "وجهة النظر" إلى ثلاثة أنواع أو أربعة: متغيرات "الضمير" 
فقط ودرجة المعرفة. فإذا قمنا بتحديد ثلاثة أو أربعة من الرواة العظام-مثلاً. "سيد 0106" عند 
سرفانتيس, هاميت بيننجيلي. ترسترام شاندي وال"أنا" في ميدل مارشء, وسترذر الذي تصل إلينا 
معظم رواية "السفراء" من خلال رؤبته. فسوف ندرك أنه لكي نصف أيَاً منهم بمصطلحات مثل "ضمير 
المتكلم " و"الراوي العليم”". فإن ذلك لن يخبرنا بشيء عن الكيفية التي يختلف بها كل واحد منهم عن 
غيره من الرواة. أو لماذا ينجحون بينما يفشل آخرون نَصمْيُم بالمصطلحات نفسها. ما يستحق 
الاهتمامء إذأء هو أن نحاول جدولة أغنى للأشكال التي يمكن أن يصطنعها صوت المؤلف. 


(1) (1668) بروعه0 غءأغهدم3ء2 أو بإدووع لرث. على الرغم من أن هذا المقتبس مأخوذ من ليسيديوس كداأء1510] في دفاعه 
عن الدراما الفرنسية. وليس من نياندر:ع8/6300, الذي يبدو أنه يتحدث تقريباً بالنيابة عن درايدنء فإن الوضع مُسَلمٌ 
به في رد نياندر؛ ويقع الخلاف حول أي الأجزاء هو الأكثر ملاءمة للتمثيل. 
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الضمير (الشخص) 


رتما كان أكثر التمييزات استنفاداًء هو ذلك التمييز المتعلق بالضمير. إن القول بأن قصة من 
القصص تروى بضمير المتكلم أو ضمير الغائب(1). لا أهمية له إلا إذا أصبحنا أكثر دقة ووصفنا 
الطريقة التي ترتبط بها الصفات الخاصة للرواة بتأثيرات محددة. ومن الحقيقيء أن اختيار ضمير 
المتكلم يكون أحياناً مقيداً على نحو مفرط؛ فإذا لم تمتلك ال"أنا" مدخلاً مناسباً لمعلومات ضرورية 
فقد يفتح هذا الاحتمالات أمام المؤلف. وتوجد تأثيرات أخرى يمكن أن تملي اختياراً في بعض الحالات. 
لكننا نتوقع بالكاد وجود معايير مفيدة في تمييز يلقي بالرواية التخييلية في مجموعتين أو ثلاث على 
الأكثر: في إحدى المجموعات نرى "رحلات جليفر" و"ترسترام شاندي". وفي المجموعة الأخرى. نرى 
"سوق الغرور" و"توم جونز" و" السفراء" و"عالم جديد شجاع". إلا أن التعليق في روايتي "سوق 
الغرور" و"توم جونز" يتولاه ضمير المتكلّم الأكثر شهاً في الغالب بالتأثير الحميم لترسترام شاندي من 
ذلك التأثير الذي تحدثه الكثير من الأعمال التي تروى بضمير الغائب. ومرة ثانية. يكون أثر "السفراء" 
أقرب بكثير من الأثر الذي تحدثه روايات المتكلم. من حيث أن سترذر "يروي" قصته الخاصة:. على 
الرغم من أن الإشارة إليه تكون دائماً بضمير الغائب. 


وهناك شاهدٌ آخر أبعد على أن هذا التمييز أقل أهمية مما كنا ندّعي غالباً. نراه في حقيقة أن كل 


الرواة ا لممسرحون وغير ا لممسرحين 


رتما كان أهم اختلافات الأثر السردي تقوم على ما إذا كان الراوي ممسرحاً. وعلى ما إذا كان 
المؤلف يشاركه معتقداته وخصائصه. 


المؤلف الضمني «(الذات الثانية للمؤلف) 


وحتى الرواية التي تخلو من راو ممسسر م تخلق صورة ضمنية لمؤلف يقف خلف المشاهد. سواء 
كمدير لخشبة المسرح. أو كمحرك للدمى. أو كإله لا مبالٍ يقضم أظافره قْ صمت. هذا المؤلف 


(1) إن الجيود المبذولة لاستخدام ضمير المخاطب لم تحرز نجاحاً أكيداً. ولكن المدهش. هو الاختلاف الحقيقي 
الضئيل الذي يعبر عنه هذا الاختيار. فعندما يتم اخبارنا في بداية أحد الكتب "لقد وضعت قدمك اليسرى.. أنت تنزلق 
خلال الفتحة الضيقة... عيناك نصف مفتوحتين". فإن اللاطبيعية الجذرية تكون بحق, مشبّتة لبعض الوقت. ولكن 
عندما نقرأ (1957 ,5أمةط) )14001116 لميشيل بوتورء والتي أخذت عنها هذه الافتتاحية. يكون من المدهش الطريقة 
التي يتم بها استيعابنا بسرعة في الحاضر "الوهمي" للقصة. والتي توحد بين رؤيتنا ورؤية ال5ناه/ (أنت) على نحو مكتمل 
تقريبا مثلما يحدث مع ال" أنا" وال"هو" في قصص أخرى. 
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الضمني يكون دائماً مختلفا عن الشخص الحقيقي- مهما يكن رأينا فيه- الذي يبدع لنفسه نسخة 
أسمىء ذاتاً ثانية» وهو يبدع عمله. 


وطالما لا تشير الرواية مباشرة لهذا المؤلف. فلن يكون هناك تمييز بينه وبين الراوي الضمني غير 
الممسرح؛ إننا لا نعثر في قصة "القتلة" لبمنغواي مثلاً. على راو غير الذات الثانية الضمنية التي يبدعها 
همنفواي وهو يكتب. 


الرواة غير اللمسرحن 


ليست القصص عادة بمثل الموضوعية الصارمة لقصة "القتلة"؛ إن معظم الحكايات تَقَدَّم 
بحسبانها تمر في وعي الراوي. سواء كان هذا الراوي" أنا" أو "هو". وحتى في الدراما فإن الكثير مما يقدم 
إلينا يرويه شخص ما.ء ويكون اهتمامنا بالأثر الحاصل في ذهن الراوي وقلبه مماثلاً في الغالب لأثر 
علمنا بأي شيء آخر يتعين على المؤلف إخبارنا به. فعندما يحكي هوراشيو عن لقائه الأول بالشبح في 
"هاملت". فإن شخصيته. على الرغم من أنها لم تذكر مطلقاًء تكون مهمة بالنسبة إلينا ونحن نصغي. 
وفي الرواية التخييلية. بمجرد أن نقابل ضمير ال"أنا" نكون على وعي بذهن مجرّب سوف تقف آراؤه 
حول التجربة بيننا وبين الحدث. وعندما تغيب هذه ال"أنا" كما في القكلة, يمكن للقارئ غير الخبير 
أن يرتكب خطأ أن القصة تصله بدون وسيط. ولكن خطأ كهذاء لا يمكن أن يرتكب منذ اللحظة التي 
يضع فبها المؤلف صراحة راو في حكايته؛ حتى ولو لم يمنحه أية خصائص شخصية من أي نوع. 


رواة ممسرحون 


إن أكثر الرواة تكتّماًء يُمَسْرَمْء بمعنى من المعاني. بمجرد أن يشير لنفسه ك"أنا" أو مثلما فعل 
فلورير عندما يخبرنا "نحن كنا في حجرة الدراسة عندما دخل شارل بوفاري". إلا أن بعض الروايات 
تَمَسْرِحْ رواتها على نحو كاملٍ عظيم. ويحولونهم إلى شخصيات تشبه في حيوبتها تلك الشخصيات التي 
يحدثوننا عنها (ترسترام شانديء, البحث عن الزمن المفقود. قلب الظلام. دكتور فاوست). وفي هذه 
الأعمال. يختلف الراوي اختلافاً جذرياً عن المؤلف الضمني الذي أبدعه. إن نطاق الأنماط الإنسانية 
التي تم مسرحتها كرواة. عظيم في الغالب شأنه شان نطاق الشخصيات التخييلية الأخرى- يجب علينا 
أن نقول "في الغالب" لأنه توجد بعض الشخصيات. التي لا تكون مؤهلة بشكل كامل لكي تروى أو 
"تعكس" قصة "من القصص" (يستطيع فوكنر أن يستخدم المعتوه في جزء من روايته فقط لأن الأجزاء 
الثلاثة الأخرى توجد لكي تميز وتبين اضطرابه). 


وينبغي أن نذكّر أنفسنا بأن الكثير من الرواة الممسرحين لا يصنفوا صراحة أبداً بوصفهم رواة. 
كل حديث. وكل إيماءة. تروى بمعنى من المعاني. إن معظم الأعمال تضم روأة مُمَتْعينَ يُستخدمون لكي 
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يخبروا جمهور القراء بما يحبوا أن يعرفوه. في الوقت الذي يبدون فيه وكأنهم يكتفون بمجرد أداء 


وعلى الرغم من أن الرواة المميّزين من هذا النوع نادراً ما يُصَّتّفون صراحة بوصفهم الإله الذى 
يمارس الخلق؛ فإنهم غالباً ما يتحدثون بثقة تضاهي ثقة الإله. إن الرسل الذين يعودون ليبلفوا ما 
قاله الكاهنء. والزوجات اللائي يحاولن إقناع أزواجهن بأن الصفقة التي عقدوها ليست أخلاقية, 
وخدم الأسرة القديمة الذين يقدمون النصح للإبن العاق. لبؤلاء في الغالب تأثير أقوى علينا من التأثير 
الذي يمارسونه على مستمعهم الفعليين؛ يمضي الملك قدماً في بحثه العنيدء ينفذ الزوج الصفقة, 
ودمضي الشاب قدماً نحو الهلاك. كما لو أن شيئاً لم يُمَل. ولكننا نعرف ما نعرف بالتأكيد. كما لو أن 
الراوي الحقيقي ذاته هو الذي أخبرنا. 


إن أهم الرواة غير المقبولين عند جمهور القراء في الرواية الحديثة. هم رواة ضمير الغائب, 
"مراكز الوعي" الذين يُرشّح من خلالهم المؤلفون تحليلاتهم. وسواء كان هؤلاء "العاكسين" 8/1605 
كما يسمّهم هنري جيمس. مراياً فائقة الصقل تعكس تجربة ذهنية معقدة. أو بالأحرى عيون كاميرا 
مقيدة الإحساس مشوشة تسم روايات تخييلية كثيرة منذ جيمس. فإنهم يشغلون بالدقة وظيفة رواة 
صريحين. على الرغم من أن بمقدورهم إضافة زخمهم الخاص. 


ا ملاحظون والمشاركون 


من بين الرواة الممسرحين. هناك فئة الرواة الذين يكتفون بالملاحظة ("أنا" توم جونز 1000 
5 "الأناني" ]5أهع5 156 وتروبلوس وكرسيدا 0115603 300 5ب[|أ120): وهناك الرواة المشاركون 
الذين يؤثرون على مجريات الأحداث (يتفاوت تأثيرهم بين الانخراط المحدود ل"نيك” في "جاتسسبي 
العظيم". مروراًء بالانخراط الواسع نسبياً لمارلو في "قلب الظلام". حتى الدور المركزي لترسترام 
شاندي. ومول فلاندرز. وهكلبري فن. و-بضمير الغائب- بول مورل في "أبناء وعشاق"). ويطبيعة 
الحال. يمكن لأية قواعد تُكشف عن الملإحظين, ألا تنطبق على الرواة المشاركين. ومع ذلك. نادراً ما 
يحدث هذا التمييز عند الكلام عن "وجبة النظر". 


ا مشهد., والتلخيص 
الرواة والملاحظين كلهم. سواء كانوا من المتكلمين أو الغائبين. يمكهم نقل حكاياتهم لنا بصفة 
أولية كمشهد ("القتلة". "عصر مضطرب" ع88 300نددواندام ء1. أعمال إيفي كومبتون بيرنت وهنري 


غرين). أو كتلخيص (ما كان يدعوه لوبوك "لوحة" 6لا]ءأم: حكايات أديسون غير المشهدية تماماً عا 
وجه التقريب في "المشاهد" :50626360 15»: أو على نحو أكثر شيوعاً. الجمع بين الاثنين. 
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وعلى غرار التمييز الذي أقامه أرسطو بين الدرامي وغير الدرامي. يغطى التمييز الحديث المختلف 
إلى حد ما بين "العرض"' 50/108 و" السرد” 106ااء: هذا الموضوع, إلا أن المشكلة تكمن في كونه يغطي 
نطاقاً واسعاً بإلتباس شديد. على الرواة من الأنواع والظلال كلباء إما إن ينقلوا حواراً فقط. أو يرفقوه 
ب"إرشادات مسرحية". وأوصاف للإطار الزماني والمكاني. لكننا عندما نفكر في الأثر الجذري المختلف 
لمشهدٍ ينقله "هك فن" مما »اعنالاء ومشهد ينقله مونتريسور 04007116501 عند بوبء نرى أن صفة 
المشهدية لا أهمية لها تقريباً بالنسبة لتأثيراتها الأدبية. قارن التلخيص الممتع لإثنتي عشر سنة من "توم 
جونز" في صفحتين (الكتاب ||| الفصل1) بالعرض الممل لحوار مطول يستغرق عشر دقائق عند 
سارتر عندما يسمح لانفعالاته من أجل "واقعية زمنية” أن يُمِْي مشهداً في الوقت الذي كان الأمر 
يقتضي تلخيصاً. يحتمل التضاد بين "المشهد" و"التلخيص". بين العرض والسرد. أن يكون ذا فائدة 
ضئيلة إلى أن نحدد نوع الراوئي الذي يقدم المشهد أو التلخيص. 


التعلية 


الرواة الذين يسمحون لأنفسهم بالسرد والعرض معاً يتنوعون كثيراً تبعاً لكمية ونوع التعليق 
المسموح به بالإضافة إلى نقل الأحداث على هيئة مشهد أو تلخيص. مثل هذا التعليق. يمكنه بطبيعة 
الحال. أن يغطي أي مظهر من مظاهر الخبرة الإنسانية: ويمكن أن يتصل بالموضوع الرئيس بطرق 
ودرجات لا حصر لبها: إن التعامل معه بوصفه وسيلة فنية مفردة. يعني تجاهل اختلافات مهمة بين 
التعليق الذي ينهض بوظيفة تزبينية فقطء التعليق الذي يؤدي غرضاً بلاغياً. ولكنه لا يشكّل جزءاً 
من البنية الدرامية. والتعليق المكمل للبنية الدرامية كما في ترسترام شاندي. 


الرواة ذوو الوعي الذات 


التمييز بين الملإحظين والمشاركين من كل هذه الأنواع. هو تمييز بين رواة واعين بأنفسهم على 
دراية بذواتهم ككتاب (توم جونزء ترسترام شانديء أبراج بارشستر. البحث عن الزمن المفقود. دكتور 
فاوست) ورواة أو ملإحظين. نادراًء إن لم يكن مطلقاًء ما يناقشون عملهم الروتيني للكتابة (هكلبري 
فن) أو رواة يبدون غير واعين بأهم يكتبون ويفكرونء ويتكلمون أو "يعكسون" عملا أدبياً ”الغريب" 
لكامو. و"قصة شعر" إناء: 131 للاردنر: و"الضحية" أ 1/ا ع البيلو. 


اختلافات المسافة 

وسواء انخرطوا في الأحداث كفاعلين أو ضحايا أو لم ينخرطواء. فإن الرواة والعاكسين الغائبين 
يختلفون على نحو ملحوظ تبعاً لدرجة ونوع المسافة التي تفصلهم عن المؤلف. والقارئ. والشخصيات 
الأخرى ف القصة. وفي أَيَةَ تجربة قراءة. يوجد حوار ضمني بين المؤلف. والراوي». والشخصيات. 


والقارئ. ويمكن لكل واحد من هؤلاء الأربعة أن تتراوح علاقته بكل واحد من الآخرين بين التطابق 
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والتعارض التام. على أي من محاور القيمة. سواء كان هذا المحور أخلاقياً. فكرياً. جمالياً. وحتى 
جسديا(هل القارئ الذي يتلعثم يستجيب للعثمة ه س.إيروركر 'عاء٠/«دم83..!!‏ كما أفعل؟ بالتأكيد 
لا). 


1 - يمكن أن يبتعد الراوي بدرجات متفاوتة عن المؤلف الضمني. يمكن لبذه المسافة أن تكون 
أخلاقية (جاسون مقابل فوكنر. والحلاق مقابل لارنر. والراوي مقابل فيلدنج في جوناثان وايلد) كما 
يمكن أن تكون المسافة فكرية (توين وهك فن. ستيرن وترسترام شانديء ريتشاردسون وكلاريسا). أو 
فيزيقية أو زمنية: إن معظم المؤلفين بعيدون حتى عن أكثر الرواة معرفة من حيث إنهم يعرفون. على 
سبيل الاحتمال. كيف يتحوّل كل شيء في النهاية. وهكذا. 


2- ويمكن للرواي أيضاً أن يبتعد بدرجات متفاوتة عن الشخصيات في القصة التي يتولى سردها. 
فيمكن أن يختلف أخلاقياً: وفكرياً. نشت (الراوي البالغ وذاته الصغيرة في "توقعات عظيمة" )163) 
36105]عء م»ا) ؛ أخلاقياً وفكرياً (فاولر الراوي وبايل الأميري في رواية غرين 36060630 6ع 001 16 
كلاهما يفترق جذرياً عن معايير المؤلف. ولكن في اتجاهات مختلفة)؛ أخلاقياً وعاطفياً (قصة موباسان 
"العقد" ععداءاءءل! ع1 وممعداء0ن | :8 كدنالا لبكسلي التي يبدي فيها الرواة اندماجاً عاطفياً أقل مما 
يتوقع موباسان وهكسلي من القارئ). 


3- يمكن للراوي أن يبتعد بدرجات متفاوتة عن معايير القارئ الخاصة؛ مثلاً. فيزيقياً وعاطفياً 
("المسخ" 15م لكافكا)؛ أخلاقياً وعاطفيا (بنكي في "صخرة بريتون" اع ممغطو 8 
البخيل في رواية مورياك "أنشوطة مصاصي الدماء" 5)عم1/ا 04 غ100: وغيرها من أشكال التفسخات 
التي تمكنت الرواية الحديثة من تجسيدها في كائنات إنسانية مقنعة). 


ومع عدم التخلي عن السرد العليم» وفي مواجهة القيود المتوازنة للرواة الممسرحين الجديرين 
بالثقة. فإن من غير المدهش تقريباً أن يجرّب المؤلفون المحدثون رواة غير جديرين بالثقة تتغير 
خواصهم في مجرى الأعمال التي يروونها... يُقدّم بيب البالغ في "توقعات عظيمة" كرجل كريم يكمن 
قلبه حيث يفترض أن يكون قلب القارئ؛ إنه يراقب ذاته الصغيرة وهي تنتقل بعيداً عن القارئ. إذا 
جاز القول ثم تعود ثانية. ويمكن أن يُعرض ضمير الغائب العاكس تقنياً في الزمن الماضي الذي يُحْدِتُ 
أثر الزمن الحاضر أمام أعيننا. متحركاً قرباً وبعداً عن القيم التي يعتز بها القارئ. لقد باشر مؤلفو 
القرن العشرين عملهم كما لو أنهم مصممون على إبداع كل الأشكال الممكنة للحبكة المبنية على مثل 
هذه التحركات. يبدؤون بعيداً وينتهون قريباً. يبدأون قريباً وبمضون بعيداً وبنتهون قريباً؛ يبدؤون 
بعيداً وبمضون أبعد. وهكذا. 


4- يمكن أن يبتعد المؤلف الضمني قليلاً أو كثيراً عن القارئ. فيمكن للمسافة أن تكون فكرية 
(يكون المؤلف الضمني لترسترام شانديء الذي لا يمكن أن يتماهى بطبيعة الحال مع ترسترام. أكثر 
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اهتماماً بالمعارف الكلاسيكية العويصة ويعرف عنها أكثر مما يعرف أي من قرائه)؛ أخلاقية (أعمال 
"صاد")؛ أو جمالية. ومن وجهة نظر المؤلف. يجب على القراءة الناجحة لكتابه 9 تستبعد كل المسافة 
بين المعايير الرئيسة لمؤلفه الضمنيء والمعايير الخاصة بالقارئ المفترض. 


5- يمكن أن يكون المؤلف الضمني (الذي يحمل القارئ معه) أبعد نسبياً من الشخصيات الأخرى. 
ومرة ثأنية. يمكن للمسافة ان تكون غاب أي محور من محاور القيمة. 


ما ندعوه "انخراطً" أو "تعاطفاً" أو "توحّداً" يتألّف عادة من ردود أفعال عديدة للمؤلف والرواة, 
والملاحظين والشخصيات الأخرى. ويمكن للرواة أن يختلفوا عن مؤلفيهم أو قراءهم في أشكال عديدة من 
الانخراط. أو الانسلاخ تتراوح بين الاهتمام الشخصي العميق (نيك في "جاتسبي العظيم". ماك كلر في 
8|302 01 :]ك3 1156. زيث بلوم في "دكتور فاوست ) وانسلاخ غريب أو طريف (الانهيار 
والسقوط ألد؟ 00د ءمزاءءع2 ل وو). 


إن أنواع المسافة هذه. ولأسباب تتعلق بالنقد العملي ردماء هي المسافة بين الراوي اللا معصوم أو 
غير الجدير بالثقة والراوي الضمني الذي يحمل القارئ معه في الحكم على الراوي. فإذا كان الذي 
يحدونا إلى مناقشة وجبهة النظر هي اكتشاف الكيفية التي تربطها بالتأثيرات الأدبية. فسوف تكون 
الصفات الأخلاقية والفكرية للراوي. من وجهة نظرنا إذاً. هي الأهم بالتأكيد من مسألة ما إذا كان قد 
أشير إليه بالضمير "أنا" أو "هو". أو ما إذا كان صاحب امتياز أو مقيد. فإذا اكتشفنا عدم جدارته 
بالثقة. فسوف يكون الأثر النهائي للعمل الذي ينقله إليناء بالتاليء متحولاً. 


مصطلحاتنا حول هذا النوع من المسافة عند الرواة. غير ملائمة على نحو يائس. ولأننا نفتقر إلى 
مصطلحات أفضل. فقد سمّيت الراوي "جديراً بالثقة" عندما يتحدّث لصالح أو يعمل في اتساق مع 
معايير العمل (أي معايير المؤلف الضمني). و"غير جدير بالثقة" عندما يكون الأمر عكس ذلك. ومن 
الصحيح أن معظم الرواة الجديرين بالثقة ينغمسون في قدر كبير من السخرية العَرَضية. وهم بذلك 
"غير جديرين بالثقة" بمعنى كونهم مُضََلَلِين بالقوة. ولكن السخرية المرّة غير كافية لجعل الراوي غير 
جدير بالثقة. عدم الجدارة بالثقة لا تكون عادة مسألة كذب. على الرغم من أن الرواة المضللين عن 
عمد كانوا مصدراً رئيساً لبعض الروايات الحديثة ("السقوط" لكاموء. "الطفل الطبيعي" لكالدر 
ولينجهام. إلخ). إنها في الأغلب مسألة ما كان يسميه جيمس 176007566766, يكون الراوي متخطنا: أو 
يظن أنه يمتلك صفات ينكرها عليه المؤلفء أو. كما في هكلبري فن. يزعم الراوي بأنه مفطور على 
الشرء بينما يمتدح المؤلف في صمت فضائله من وراء ظهره. 


يختلف الرواة "غير الجديرين بالثقة" إذاً على نحو ملحوظ اعتماداً على مسافة اليعدء والاتجاه 


الذي ينفصلون فيه عن معايير مؤلفهم؛ المصطلح القديم "عمم6” (النغمة. أو الجو العام) سانة ان 
المصطلحات السائدة المستخدمة حالياً: "سخرية" لومم و"مسافة" 0153066 تضم تأثيرات كثيرة 
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يتعيّن علينا تمييزها. إن بعض الرواة. مثل باري ليندون. يتم وضعهم بعيداً جداً عن المؤلف والقارئ 
بقدر الإمكان فيما يتعلق بكل فضيلة باستثناء نوع من الحيوية الطريفة. والبعض. مثل فيلدا فيتش 
العاكسة ف ممعملزهة )0 وأزمم5 ©1اء يقترب كثيراً من تمثيل المذاق المثالي للمؤلف. ورأيه. وحسه 
الأخلاقي وجميعهم يعتمدون على قدرة القارئ على الاستنباط. أكثر مما يفعل الرواة الجديرون بالثقة. 


اختلافات الدعم أوالتقويم 


يمكن للرواة الجديرين بالثقة وغير الجديرين بالثقة ألا يساندهم أو يُقَوَمهِم رواة آخرون (جاللي 
جيمسون في "فم الحصان" 8/6015 دع10:5! 116 . وهندرسون في رواية بيللو "هندرسون ملك المطر” 
انكر منهه عط[] ممدرلص]زلا)؛ أو يدعمهم وبقومهم رواة آخرون (الصخب والعنف) 300 لدناه5 عط 
بوب ©5). واحياناً يكون من المستحيل استنباط ما إذا كان الراوي غير معصوم. أو إلى أيَّة درجة يكون 
غير مَعْصُوم؛ وأحياناً يجعل الدليلٌُ الداعم الصريح أو المتضارب الاستنباط سهلاً. وينبغي أن نذكر, 
أن المساندة أوالتقويم يختلف جذرياً اعتماداً على ما إذا كان مستمداً من قلب الحدث. حتى يمكن 
للراوي المشارك الاستفادة منه في التمسك بالخط الصحيح أو في تغيير أفكاره الشخصية (" :ع0ن]0! 
+5نا0ا عط] ما" لفوكنر). أ قمدها من الخارج فقط لمساعدة القارئ على تصحيح أو تعزيز آرائه 
الخاصة مقابل آراء الراوي("القوة والمجد" بمها6 عط 300 ؛عنده0 11 لغراهام غرين). ومن الجلي أن 
تأثيرات الفصل سوف تكون مختلفة تماماً في الحالتين. 


الامتياز 


الملاحظون والمشاركون سواءً كانوا واعين بذواهم أو العكس. جديرين بالثقة أو غير جديرين 
بالثقة. معزولين أو مدعومين. يمكن أن يكونوا إما ذوي امتياز في معرفة ما يمكن معرفته بواسطة 
وسائل طبيعية صارمة. أو مقيدين برؤية واستنباط واقعيين. إن الامتياز الكامل هو ما نطلق عليه 
عادة "المعرفة الكلية". ولكن هناك العديد من أنواع الامتياز.ء ومسموح لرواة "عليفية" مجد ودين نهنأ 
أن يعرفوا أو يعرضوا بالقدر نفسه الذي يعرف به مؤلفوهم. 


وأهم امتياز مفرد هو امتياز الحصول على رؤية داخلية لشخصية أخرى. بسبب القوّة البلاغية 
التي يمنحها مثل هذا الامتياز للراوي. وهناك التباس غريب في مصطلح "المعرفة الكلية". إن الكثير من 
الأعمال الحديثة التي تُصنّف عادة باعتبارها تُروى درامياً. إذ ينقل كل شيء لنا من خلال وجهات 
النظر المحدودة للشخصيات. تسلّم تسليماً تامأ بالقدر نفسه من المعرفة الكلّية لراويها الصامت. 
الذي يدعيه فيدلنج لنفسه. إن تجوالنا في أذهان ستة عشر شخصية في رواية فوكنر "وأنا أحتضر" 
١ 12 05‏ كق, لاا نرى ندا سوى ما تحتوبه هذه الأذهان. قد يبدو بمعنى من المعاني غير معتمد 
على مؤلف عليمء ولكن هذه الطريقة هي معرفة كلية حتى النخاع. يتطلّب المؤلف الضمني ثقتنا التامّة 
في قوى معرفته بالغيب. ويتوجّب علينا ألا نشك لحظة واحدة أبداً في أنه يعرف كل شيء عن كل ذهن 
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من الأذهان الستة عشرء أو بأنه اختار على نحو صحيح مقدار ما يعرضه كل ذهن منها. باختصار. 
طبيعية" كما كان على الدوام. 


الرؤى الداخلية 


وأخيراً. فإن الرواة الذين يقدّمون رؤى داخلية يختلفون في درجة عمق ومحور انغماسهم. إن 
بإمكان بوكاشيو أن يمنحنا رؤى داخلية, ولكنها ضحلة إلى أقصى حد؛ وجين أوستن تتعمّق اخلاقياً 
نسبياً. لكها نادراً ما تستخلص جوهر السطح سيكولوجياً. وكل مؤلفي تيّار الوعي يحاولون افتراضاً 
الغوص سايكولوجياً. ولكن بعضهم يظل ضحلاً عن عمد بالنسبة للبعد الأخلاق. 


وبتعيّن أن نذكّر أنفسنا بأن أيّة رؤبة داخلية مهما يكن عمقهاء تحوّل الشخصية التي تعرض 
ذهنها مؤقتأ إلى راو. ومن ثمّ. تخضع الرؤى الداخلية للتنوّع في كل الخواص التي وضعناها سابقاً. 


السرد 032:2100فنء وليس علماء ولكن هذا لا يعني أن من المقدّر علينا أن نفشل عندما نحاول 
مسؤولية محاولة تفسير النجاحات أو الاخفاقات التقنية بالإحالة إلى مبادئ عامة. ولكن علينا أن 
نسأل دائماًء أين يمكن العثور على المبادئ العامة. 


ويجب دائماً على الناقد الذي يتعامل مع أنماط السرد أن يتلكأ مسترشداً باستمرار بالممارسة 
المتنوعة التي يمكنها وحدها أن تصحح إغراءات الإفراط ىُْ التعميم. 
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المؤلفون. المتكلمون. والقراء الزائفو 


في هذا المقال يفرق ووكر جيبسون. الذي يتبنى التمييز الذي أقامه ”النقد 
الجديد” بين المؤلف والمتكلم الدرامي» بين القارئ الحقيقيء والقارئ الزائف 
7 7:0. القارئ الزائف هو مخاطب الراوي. إنه شخصية تخييلية 
ممكن أن تختلف معرفته. وذوقه. وشخصيته. في الغالب. عن مثيلاتها عند 
القارئ الحقيقي. إن بالإمكان. كما يوضح جيبسون. التعرف على القارئ 
الزائف بسهولة ف الأنواع الأدبية الفرعية مثل الدعاية والإعلان. وعلى الرغم 
من تخفيه الأكثر ذكاءاً في محكيات أدبية أكثر تعقيداً وحنكة؛ فإنه يشكل 
برغم ذلك عنصراً ضرورياً في كل أنواع النصوص. لقد تم استبدال مصطلح 
"القارئ الضمني"722467 1164م:17 176 الذي ابتكره بوث عموما بمصطلح 
“القارئ الزائف”. وتبعاً لجيبسونء فإن من المتعين على فن الدعاية أو 
الإعلان» إذا ما أراد أن يحقّق هدفه. أن يكون قادراً على خلق قارئ صوري 
يمكن للقارئ الحقيقي أن يتماهى معه. وباطثل يمكن قياس اختبار الخاصية 
الأخلاقة في حالبة.! إلحكي الأدبي عبر الوضعية الأخلاقية المنسوبة للقارى: 
الزائف. ويجاد - إسونء بأن من الممكن استخدام هذا العامل الأخلاقي 
للتفرية من الديا الجحند” والأدب ”الرديء”. التأكيد على البلاغة والاهتمام 
بالأخلاق أو الأيديولوجياء يمكن العثور عليه بالمثل عند نقاد مدرسة شيكاغو 
من أمثال واين بوث فى "بلاغة الرواية" 100غء11 /[0 1111071 1716. 

من المتفق عليه الآنء سواء في قاعة الدرس أو في النقد. أن نميز بدقة بين 
مؤلف العمل الأدبي والمتكلم الخيالي ضمن العمل ذاته. 
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وهناك تمييز آخر أقل تداولاً وثيق الصلة بهذا التمييز يتعلّق بالقارئ. فإذا اعتبرنا أن "المؤلف 
الحقيقي" محيرٌ وغامض إلى حد كبير. ضائع في التاريخ. فسوف يكون من الصحيح أيضاً ألا يكون 
"القارئ الحقيقي" الضائع في تاريخ هذه اللحظة. أقل غموضاً. بل ويكون أحياناً غير ذي صلة بالمثل. 
والحقيقة هي أنه في كل مرة نقلب صفحات كتاب آخرء نجد أنفسنا منغمسين في مغامرة جديدة نغدو 
معها شخصاً آخر جديدأ.ء شخص يشبه في انضباطه وتجدّده. وابتعاده عن الذات المشوشة للحياة 
اليومية. عاشق السوناتة. وبانصياعنا لدرجة حساسيتنا الأدبية. يعاد خلقنا بواسطة اللغة. إننا 
نصطنع تلك المجموعة من المواقف والصفات التي تطلب منا اللغة اصطناعها من اجل التجربة. 


وأنا أجادل إذاًء بأن هناك قارئين يمكن تمييزهما عن بعضهما في كل تجربة أدبية. أولاًء يوجد 
الشخص "الحقيقي" الذي يضع الكتاب المفتوح على ركبتيه المربعتين الذي تشبه شخصيته في تعقدها 
وعجزها التام عن التعبيرء تعقد وعجز شخصية أي شاعر ميت. ثانياء يوجد القارئ الخياليء سوف 
أطلق عليه مصطلح "القارئ الزائف" ,ع30عء, عاأع000 الذي يستعير الشخص قناعه وملابسه لكي يَحْيْرَ 
اللغة. إن القارئ الزائف هو صورة فنية محكومة ومبسّطة». ومتجردة عن التشوش الكامل للإحساس 
اليوهى: 


وربما أمكن التعرّف على القارئ الزائف على نحو واضح تماماً في الأجناس الأدبية الفرعية التي 
تلتزم التزاماً فجّاً بالاقناع. مثل جنس الدعاية والإعلان. إننا في هذا الجنسء نقاوم مداهنة كاتب 
الإعلان بالضبط كما نرفض أن نكون القارئ الزائف الذي تدعونا لغته أن نكونه. إن الاعتراف بالتباين 
العنيف بين أنفسنا كقراء صوربين وأنفسنا كأشخاص عاديين نحيا الحياة الواقعية, هو السيرورة التي 
نحتفظ بواسطتا بنقودنا في جيوبنا. "هل تجمع خُصْلَةَ شَعْرِكَ المستعارةٌ الفراشات؟". سأل صانع 
الخصلات المستعارة. ونحن نجيب "بالتأكيد لا! إن شعري ليس مستعاراً أنت لا تخاطبني. أبها الولد 
العجوز؛ أنا أفهم ألاعيبك جيداً" ونحن. بطبيعة الحال. لسنا دائماً على نفس القدر من الفهم. 


تأمّل القارئ الزائف في حالة أقل وضوحاً بعض الشيء. في الفقرة الافتتاحية من كتاب 
المراجعات من مجلد مالكولم كاولى الحديث 0ه ط]نهحة ا عأط ]هط ع( 1 : 


إن ثقافتنا المتهرئة الذاتء الضحلة والمتقطعة, تنتج آلياً هذا النوع من التعاون القلق 
الذي يشبه التعاون بين الكاتب الْمجِدْ مستر كاوليء واللوحة المصوتة الثقافية 
الحساسة الاتفاقة. وصناعة النشر مفهومها عن "القابل للنقل" 01625616م. لقد عالى 
هاوثورن من سقطة سيئة بين النفايات أو الكليشيهات. بحيث يبدو في طيشه وتمزقه 
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بالإمكان تسليط الضوء ببساطة على الافتراضات التي تخفيها بضحالة هذه الفقرة. إن محادئة 
ذكية ومتعاطفة جيئة وذهاباً. كما يحدث دائما بين المتكلم والقارئ الزائف. تمضي في جزء منها على 
النحو التالي: 


أنت وأناء المتمردان في شجاعة على وحشية ثقافة البيزنسء يمكن أن نرى ذلك الكتاب 
كما هو بالطبع "تعاوناً قلقاً وتشويهاً لسمعة هاوثورن, الإنسان الرقيق الذي نعرفه. 
أنت وأناء ونحبه. وينبغي علينا ألا نقنع, أليس كذلك. بأن نكون مجرد "كُتاب", يا 
للآخرين من أغبياء حين يظنوا أن الصناعة وحدها تكفي. أنت وأنا قادران على أن 
نترجم "اللوحة المصوتة الحساسة" إلى ما يصف على نحو حرفي بالطبع. الموقف. على 
الرغم من أننا نتمتع بأدب جم إلى الدرجة التي تمنعنا من قول ذلك- أن كاوليء 
تحديداً. شخص ضعيفء ولا غرابة في ذلك- أنت وأنا على علم بما يحدث بالفعل. 


من الطريف أن نلاحظ كيف طوق المتكلم القارئ الزائف بذراعه صراحة في نهاية الفقرة 
المقتبسة, إذ يحس الرفيقان بعدم الجدية المشتركة إزاء الصفة المروّعة لهذا الكتابء تذكر أن القارئ 
الحقيقي طبقاً لكل الاحتمالات لم ير حتى الكتاب بعد. وء إذا أخذ شخصية قارئه الزائف مأخذ الجد 
على نحو كافي. فمن المحتمل ألا يقعل ذلك أندأ. 


ومن الواضح أن الأدب الخيالي أيضاً يفرض مطالب مشابهة من قبّائه. وبوجد تغير كبير من كتاب 
لكتاب من ناحية السهولة والخصوصية التي يمكن بها للمرء أن يصف القارئ الزائف. ولكنه دائماً 
حاضدٌ. ويكون محدوداً أحياناعلى نحو غاية في الوضوح والصرامة بحيث يوحي بقيود خطيرة على 
جمهور القراء. إن القارئ الزائف للفقرات الافتتاحية من "جاتسبي العظيم" لإادع:03 >اعء61 عاآء 
على سبيل المثال.ء شخصٌ تحدده قيود صارمة من الزمان والمكان. 


في الزمن الذي كنت فيه أحدث سناً وأكثر هشاشة» نصحني أبي نصيحة ما زلت أقلبها 
ف رامن معنا ذلك الحين: "عيثها شعرت ميل لاتتقاة إفسان هاءفقفظ مذكريان كل 
الناس في هذا العالم لم يحصلوا على المزايا التي حصلت عليها". ولم يزد على ذلك. 
ولكننا ظللنا على غير العادة متواصلين على نحو متحفظ. ولقد فهمت بأنه كان يعني 
أكثر من ذلك. والنتيجة, هي أنني أميل إلى التحفظ على الأحكام. وهي عادة كشفت 
لي طبائع كثيرةء كما جعلتني ضحية عدد غير قليل من المضايقات المنغصة. يتميز 
العقل الاستثنائي بسرعة كشف هذه الخاصية والتعلق بها عندما تظهر في شخص 
عادي. وهكذاء حدث أن اتهمت ظلماً في الكلية بأنني سياسي, لأنني كنت مطلعاً على 
الأحزان الخفية لرجال جموحين مجهولين. لم أكن أسعى للاطلاع على الأسرارء وغالباً ما 
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كنت أتظاهر بالنوم أو الانشغالء أو باستخفاف عدائي عندما كنت أدرك بإشارة لا 
تخطئ. أن كشفاً شخصياً جداً كان يلوح في الأفق. 


وهناء لا يجب على القارئ أن يقبل ويتعامل بسهولة فقط مع سلسلة من "النكات" التي شكلتها 
تجاورات غريبة- سنوات البشاشة. عدد قليل من المضايقات المنغصة. إلخ- ولكث تحب غلية أيكبا أن 
يسارع للمشاركة في موقف المتكلم وتجاربه المفترضة. مثلاًء لقد درس المتكلم والقارئ الزائف في كلية 
معينة بطريقة معينة. الأول من خلال تقرير صريبح. والآخر عبر الاستنباط. لاحظ. أن عبارة "في كلية" 
تظهر نحوياً بوصفها عبارة مستقلة داخل فقرة مستقلة لكي تقوي أثر الأسلوب العشواني المرتجل. 


إننا نتذكّر بالطبع. أنت وأناء كيف كان الحال في الكلية؛ إذ لم تكن لدينا بالتأكيد. أنا 
وأنت. كأشخاص عاديين أية رغبة في أن نختلط بالسياسيين في الجامعة. ومع ذلك كنا 
حتى أكثر حذراً من الرجال المجهولين الجموحينء أولثئك الشعراءء وأولئك الراديكاليين 
وغير المتكيفين مع المجتمع. أنت وأنا نفهم بأي نوع من العبث المتعمد والرقيق 
كنت أسخر من كلا الرجال الجموحين واللغة الأدبية الرسمية التي تعرضنا لها أنا 
وأنت في مسار تعليمنا المكلّف: "إن كشفاً شخصياً جداً كان يلوح في الأفق". 


من المحتمل أن يكون جاتسبي الآن متمتعأ بسمعة أعظم بين رجال مجهولين جموحين ينتمون 
للحياة الواقعية من تلك السمعة التي يتمتع بها بين أقرانه من طبقة نك كاراواي. إن بعض الناس 
قادرون بطريقة ما على تعليق خصوماتهم إزاء حالة السواء الخاص ب"نك" لكي يشاركوا في الطابع 
العام. ومع ذلك. ليس من الضروري أو المرغوب فيه تعليق كل أحكامنا ضد "نك" ومجتمعه. طالما أن 
"نك" ناقدٌ لنفسه. فمن الطبيعي أن يكون باستطاعتناء بل ويجب علينا أن ننضم إليه. وأخيراً. لا أظن 
أن "نك" هو المتكلّم أبدأاً. بل هو نوع من المتكلمين الزائفين. مثلما يكون قارئنا الزائف. شخص أكثر 
تعقيداً وفطنة من "نك" نفسه. وبوجد متكلّم آخر في مكان ما- كما لو أن هذه الرواية قد كتبت بضمير 
الغائ- ومن خلال هذا المتكلّم. يتبتى القارئ الزائف في النهاية بعض المواقف المهمة. !نما يتحدّثان 
فوق رأس "نك" كاراواي مباشرة. 


أنت وأنا نعرف ضعف "نك"”, أليس كذلك: تعاليه الكاذب وادعاءاته السطحية. لكننا 

نحبه برغم ذلك والسؤال هو ما إذا كانت سطحيته هى حقيقةً خطئه. 
وليس من الضروري بالنسبة للقارئ الزائف أن "يُعَلّم" بكلمات كثيرة لكي يكون مفيداً لمعَلّم 
الأدب. إن السؤال الذي يمكن لهذا المعلم أن يسأله لنفسه ليس أكثر من السؤال التالي: هل هناك بين 


طلابي وعي متزايد بأن التجربة الأدبية ليست مجرد علاقة بيهم وبين مؤلف. أو حتى بيهم وبين متكلم 
خيالي. إنما بالأحرى علاقة بين هذا المتكلم واسقاط وتحويل خيالي لأنفسهم؟ إن إدراك الطالب بأنه 
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أناس كثيرون وبأنه يقرأ كتباً كثيرة ويستجيب لعوالم لغتها هو بداية الثقافة الأدبية الرفيعة بأجلى 
معانها. إن أحد الأهداف الفاصلة عند المحلم, فيما أو هو ببساطة توسيع إمكانياتة "الزائفة", إلا 
أن ذلك لا يعني ضمناً أن تجربة قراءة تساوي غيرها من ناحية الجودة. كما لا يعني عدم وجود تمييزات 
قيمية مناسبة بين قراء زائفين مختلفين. ويمكن للمصطلح في الحقيقة أن يكون مفيداً على نحو خاص 
في التعرّف على هذه التمييزات تحديداًء وفي تقديم طريقة لتوضيح ما نعنيه بكتاب رديء. إن الكتاب 
الرديء إذأ هو كتاب نكتشف في قارئه الزائف شخصاً نرفض أن نكون على شاكلته. قناع نرفض أن 
نرتديه. ودور لن نلعبه. فإذا بدا هذا الكلام وكأنه لا يقول أكثر من أن "الكتاب الرديء هو كتاب 
رديء . فلا عليك سوى أن تتأمل هذا المثال: 


كان آلان فوستر يريد أن يذهب إلى الزقازيق وم يكن يعرف بالضبط سبب رغبته 
تلك عدا أنه أحب الاسم. وبعد أن قضى أربعة أشهر في القاهرة. كان لديه الآن 
الاستعداد لزيارة الأماكن وعمل أشياءء. وحم يجد آلان. ذو الثانية والعشرين ربيعاً 
الطويلء الأشقرء ذو المنكبين القويينء والخصر النحيل. صعوبة في صنع الأصدقاء. كان 
قد قضى وقتاً طيباً في القاهرة. والآن كان يريد أن يترك القاهرة,. ويكتشف الزقازيق. 


ما المزعج في هذا؟ أشياء كثيرة. لكننا إذا قمنا بعزل العبارة الثالثة ووضفنا قارئها الزائف. 
فسوف نبدأ في التعرف على سبب رداءة هذه الكتابة وهو أن القارئ الزائف في العبارة الثالثة شخص 
توجد بالنسية إليه علاقة مناسبة وطبيعية بين كتفيه القوبين وصنع الأصدقاء. وأنا أفترض بأنه لا 
وجود لطالب يدرس اللغة الانكليزية دراسة جيدة تكون لديه الرغبة في قبول علاقة من هذا النوع إلا 
إذا كان الأمر ريما من قبيل السخرية. إن ما يمكن أن ينقذ هذه الفقرة. هو السخرية فقط (وليس 
سوى السخرية هو ما يجعل هذه الفقرة مقبولة) "أنت وأنا ندرك أنه يصنع أصدقاءء. ولكن أي 
أصدقاء! إن هذه المحاكاة الساخرة لمعبود حفلة نهارية هو بطبيعة الحال حمار"). سخربة كبذه لا 
يمكن إدراكها برغم ذلك؛ إن ما يُنتظّر من القارئ الزائف هو أن يصنع فرضية واحدة فقط. فإذا 
كانت لدى القارئ الزائف أية ثقافة رفيعة من أي نوعء فإن مصير الفقرة هو الانهيار. وسبب انهيارها 
بالدقة هو أن القارئ الحقيقي يجد في القارئ الزائف رفيقاً لا تحتمل سذاجته. 


إتها مسألة رفض خصلة الشعر المستعارء والاعتراف بأن شعر المرء هو شعره الحقيقي. ومع 
ذلك. فإن الإمكانية يجب أن تبرز في الحال» بأن ضبطاً حاذقاً للطابع العام 006 يمكن أن يقنعنا في 
لحظة واحدة أن نرتدي خصلة خيالية وأن نشعر بكل حيوية بشَّدَّة فروة الرأس المنسوجة فوق رأسنا 
الذي تعرى على نحو مفاجئ. المسألة في النهاية هي مسألة تفاصيل اللغة. ولا يمكن لقارئ زائف أن 
ينفصل لمدة طويلة عن الكلمات الخاصة الي صنعته. 


ويبقى السؤال: بأي مقياس يمكن لنا الحكم على القرّاء الزائفيين؟ كيف نصل إلى القرار بأن هذا 
القارئ الزائف أو ذاك غير محتمل؟ غالباً ما يكون الأمر سهلاً على النحو الذي شاهدناه في الحالة التي 
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تحدثنا عنهاء حالة مطالب مفرطة في بساطتها. لكن من الواضح أن المشكلة أكبر من ذلك. ولا ينبغي 
للأهمية القصوى. لتمييزء يتعلق بالطلاب. بين العالم الزائف للتجربة الأدبية والعالم الحقيقي 
للفجرية الفاضة, أن تمعن حقينة أن انشكات] أمكام الحيمة ينو ف النباية: «اجتكام اسداوراد 
المجتمع في عالم حقيقي بالفعل. وبالنسبة للطالب. فإن مشكلة القارئ الزائف- أو جزء من القارئ 
الزائف- سواء تعلق الأمر بقبوله أو رفضه لهاء تتضمن المشكلة التي لا يمكن مغالبتهاء التي تتعلّق 
بتعلم القراءة. تعلم بالغ الصعوبة في أن يصبح القارئ الزائف ل"الفردوس المفقود" أو "أنتيجونا". أو 
"دالاس ستيفنس". إن تردّد الطالب ليس أكثر من جزء من سؤال أكبر لا يمكن لأي معلم أن يدعي 
الإجابة عليه: من أرغب أن أكون؟ 
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شتانزل. هو أحد المشتغلين الأوائل الكبار في مجال السرديات وأبرزهم في 
اللغة الأطانية.لقد نشر مَؤلّْقّه ”المقامات السردية في الرواية: توم جونز 
وموى دك. والسفراءء وعوليس :اآعنله[! 1116 171 51144110115 1ه هآر 
و6 وتران 4172550401 1716 وأ 01آ بزط10// 000 11 في أطانيا في وقت 
مبكر عام 1955. ومع ذلكء. كان الأثر الذي تركه عمله على المشهد السردى 
ضئيلاً نسبياً خارج البلاد المتحدتة بالألمانية قبل الترجمة المتأخرة لكتاب” 
نظرية الحى "1747/1 /ه0 17607 ك4.وفي كتاب ” اللقامات السردية في 
الرواية” يسبق شتانزل واين بوث والبنيوين الفرنسيين في تحليل وتطوير 
أبعد للأفكار الرئيسية للشكلانيين الروسء مثل التعارض بين ” املتن الحكاق ” 
0 59" اطبنى الحكافق" 51142166 وهو أيضآ برهص لمر اللي أقامه 
جينيت في " خطاب الحى " (1972) ءىتبامء1(15 214711116 جين اشر" 
1127م و"الراوي" 207640 والذي أطلق عليهما شتانال 0 
"العاكس”" «20ع76/12 و"الراوي" /7677640. وقد قام شتاتؤل أنضا تتحليل 
تعارضات مثل: ” المشهد”" 226عع5 | ”التلخيص" '(5141111101, و" الحي” 11100 
| “العرض" 5710111 .وفى ” نظرية الحى ” يحاول شتانزل أن ستكر تصنيفآ 
جامعاآ لكل الطرق التي يمكن أن تتبنين بها المولية. ب شتازول لبي يبدا من 
التمسز الأفلاطونى بين اللحاكاة 21007 505 انام زياف #أعدد 
جوهر الحكى ممصطلح امفهوم النوعي ل5 1 سخا نو وي د 
وجود راو يكون صوته مسموعاً حيثما 5 نفل ابو 7 لفان وبعبيثما : 
يروي أي شيء. إن ” الوساطة هي ” الخصيهة انريم 24 ا يذ اليد 


1 عن غيره من الأشكال الأخرى لفن الف د 1 5 
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ودميّز شتانزل بعد ذلك ثلاثة مقامات سردية: "مقام سرد المتكلم' 3610لا أكاطة22] «اءاء الذي 
يكون فيه الراوي شخصية موجودة داخل عالم الشخصيات الأخرى. و"مقام سرد الراوي المؤلف" 
0 نان أواطة522 عادنء:ه)»اداة. الذي يكون فيه الراوي خارج عالم الشخصيات,ء و"مقام سرد الراوي 
الفاعل" (الشخصية) 361002نا]أ5|اة622 5002|1]ء5 الذي لا يكون فيه الراوي فعيظلا, إنما "عاكس". 
يتحدّد بوصفه "شخصية في الرواية تفكر. وتشعر وتدركء ولكها لا تخاطب القارئ مثلما يفعل 
الراوي"(0.5) إن تعريف شتانزل ل"العاكس"- وهو المصطلح الذي استعاره شتانزل من هنري جيمس 
بوصفه "راو لا يتكلّم"-. يظبر حاجته الحدسية لتعليل الاختلاف بين "من يرى” و"من يتكلّم". وفشله 
في فصل هاتين الوظيفتين نظرياً. ولقد أقام هذا التميبز فيما بعد كلّ من جينيت وبال اللذين قدّما 
مفهوم "المبثر" )21126ع0). وأحد الأفكار المممة التي اقترحها شتانزل. هي فكرة "مستويات السرد". التي 
نعثر عليها أيضبأ عند رولان بارت (1966): والتي قام بتطويرها بعد ذلك جينيت وبال. 


وفي المقال التالي يقترح شتانزل تصنيفاً لكل المقامات السردية التي يمكن إدراكهاء ينبني على 
ثلاثقة عناصر مكوّنة- الضمير 65007مء المنظور 106]ءءم5)عم, والصيغة 7006 وتعارضاتها الثنائية 
أكْتفقة معها. إن المقصود بالمحور التصنيفي السدامي المربّب دائرياًء هو تعليل كل المتغيّرات النوعية 
السيئية الممكنة. والسملاع التي تجسّدهاء. ممثلة في عنارين الروايات الفردية في الحلقة الخارجية 
للشكل الأكثر تعقينك نعقيداً. إن تحليل رواية خاصة؛ تبعأ لتضنيف شتائزل: يجب أن يكشف عن مظيرها 
الجاني للسسردء أي : ٠‏ ديناميات سيروب يه ! ورد ية. بالإضافة إلى الإيقاع المستمد من التناوب أو هيمنة 
مقامات خاصة. وفي حالة تنفيك هذا لتحيل تنفيذاً عبر تاريخي ٠‏ كما يدعي شتانزل. فمن المتعين على 
هذا التحليل أن يتمتع بالقدرة شين اتعليل لشوء كل الأنواع السردية عبر التاريخ. بل وأن يكون قادراً 
على التنبُؤ بالتطورات النوعية اللمكنة في المستقيل. 





(شكل1) الدائرة التصنيفية 
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العناصر المكونة للمقامات السردية: الضمير, المنظورء الصبغة 


تُعَدٌّ الوساطة باعتبارها الخاصية النوعية للسرد. ظاهرةً معمّدة ومتعددة الطبقات. ولكي 
تُستخدم هذه الخاصية النوعية أساساً لتصنيفي لأشكال السرد 030:2007, يتعين أن نرد هذا 
التعقيد إلى أهم عناصره المكوّنة. 


إن أول عنصر مكوّن متضمن في السؤال "من الذي يروي؟". ويمكن أن تكون الإجابة: راو يظبر 
انام القارف كتشخصية مسيعقلة أودراو يازؤي يكيدا خلف الأخداف الروية بحيث يفدووعمليا غير مرن 
بالنسبة للقارئ. ويعد هذا التمييز بين هذين الشكلين السرديين مقبولاً بصفة عامة في نظرية السرد. 
وتستخدم الأزواج التالية من المصطلحات عادة: سرد "حقيقي" وسرد "مشهدي" (أوتولودفيج). تقديم 
"بانورامي" و"مشهد" (لوبوك). "سرد" و"عرض” (فريدمان). "سرد إخباري" و"تقديم مشهدي" 
(شتانزل)(1). وفي الوقت الذي تكون فيه المفاهيم المقترحة بالنسبة للصيغة السردية لراو مُشَخّص 
غير ملتبسة نسبياً. تُدذمِج المصطلحات التي تعيّن التقديم المشهدي تقنيتين تظهران مترابطتين واللتين 
يجب برغم ذلك تمييزهما نظرياً. وأحد هذه المصطلحات. هو المشهد الممسرح الذي يتألّف من حوار 
خالص. وحوار مصحوب بإرشادات مسرحية موجزة؛, أو حوار مصحوب بتقرير سردي مكثف يتولاه 
الراوي. وتجلو قصة همنغواي القصيرة "القتلة" 5,ع||ذكا ع1 هذه السيرورة جيداً. أما التقنية الأخرى. 
فبي نقل الأحداث التخييلية من خلال وعي أحد الشخصيات في الرواية بدون تعليق من قبل الراوي. 
وأنا أسحّي هذه الشخصية "عاكس" لكي أميّزها عن الراوي بوصفه الفاعل الآخر للسرد. ويقوم ستيفن 
فى زقاية 'هبورة الففات شبانا" 2 3 35 3156 عطا] )0 20316 8 لجويس بهذه الوظيفة. 
وبسبب هذا الالتباس. أحب أن أقدم تمييزاً آخر. إن السرد يمكن النظر إليه على اعتبار أن من ينمض 
بانجازه عاملان سرديانء الرواة (في دور مُشْخّص أو غير مشخص) والعاكسون. وهذان العاملان 
يضمان معاً العنصر المكوّن الأول للمقام السردي. وهو صيغة السرد. وأعني بالصيغة: الكم الكلي 
للمتغيرات الممكنة للأشكال السردية الموجودة بين القطبين. الراوي والعاكس: السرد بالمعنى الفعلي 
للوساطة. إذ يكون لدى القارئ الانطباع بأنه مواجه براوي مشخص في تقابله مع تقديم مباشر أو 
كوري. 


وفي الوقت الذي يكون فيه العنصر المكوّن الأول. 5 الصيغة 2006 ناتج العلاقات العديدة 
والأثر المتبادل بين الراوي أوالعاكس والقارئء يتأسّس العنصر المكوّن الثاني على العلاقات بين الراوي 


قالع ,معتفطء؟ عناع صصووء6 تمعالنهد عطعدامع علط مز ' يومداطقعع ععل معصممع' ,6الخاناا 0110 نعع5 (1) 
لا :67.م ,(1947 لعولا سعلا) مواعاط أه علد عطآ باعمططن ا بمعع6 :202-6 .مم ب6 .أون ,(1891 ,وأذماعا) معد 
11616 :(1955) 70 شالة0 'بأمععمه) أدع عت د أه أمعصمماعنعم عط1 بمملعاع مز عاب كه غمله6' بمدمصلعلم] 
كمقء1 ,وعددلزانا ,بىه0ةدكةطميم عط1 اعت بإطمقلة روعممز صه1 :اأعنملة عط مز كممكوبؤكء عبتعته ذلك ,أعدمة5 

22م ,(1971 رووعء بوتدمع نتملا ومدتلما :ممعومتصمما8) عددبظ .0 دعجردز 
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والشخصيات التخييلية. ومرّة أخرىء. تتحدّد تعددية الإمكانيات بوضعين قطبيين. إما إن يوجد الراوي 
كشخصية ضمن العالم التخييلي للأحداث في الرواية. أو يوجد خارج هذا الواقع التخييلي. وتدفعني 
الإشارة إلى هذا المقام للحديث أيضاًء عن تطابق أو عدم تطابق عوالم وجود الراوي والشخصيات 
التخييلية. فإذا تواجد الراوي في العالم نفسه الذي توجد فيه الشخصيات. نكون أمام الراوي المتكلم 
وفقاً للمصطلح التقليدي. واذا كان يقع وجودياً خارج عالم الشخصيات. فإننا نكون بذلك أمام سرد 
الغائب بالمعنى التقليدي. إن مصطلحي سرد المتكلم وسرد الغائب. وهما مصطلحان يتمتعان بقداسة 
القدمء تسبّبا في الكثير من الخلط. لأن الضميرء وهو معيار التمييز بيهماء يشير في الحالة الأول 
للراويء وفي الأخيرة لشخصية في الحكى ليست هي الراوي. وفي سرد الغائب. في "توم جونز" 025[ 10100 
على سبيل المثال أو "الجبل السحري" 215:مندهكا عأع8012 156 يوجد أيضاً "أنا" ساردة. إن وقوع 
المتكلم أو الضمير في الحكىي خارج الحوارء ليس هو الأمر الحاسم. إنما بالأحرى. وضع الشخص المعيّن 
داخل أو خارج العالم التخييلي لشخصيات الرواية أو القصة. إن مصطلح "ضمير" سوف يحتفظ به 
برغم ذلك باعتباره الصفة المميزة لهذا العنصر التكوبني الثاني بسبب إحكامه. ومن ثمّء فإن المحك 
الأسامي للعنصر التكويني الثاني برغم ذلك- وهذا أمر لا يمكن أن نبالغ في التأكيد عليه- ليبس هو 
التواتر النسبي لظهور أحد الضميرين "أنا" أو "هو/ هي". لكنه مسألة تطابق أو عدم تطابق مناطق 
الوجود التي ينتمي إلمها كلٌ من الراوي والشخصيات. الراوي في "ديفيد كوبرفيلد” راو متكلم لأنه يوجد 
في العالم نفسه الذي توجد فيه الشخصيات الأخرى في الرواية: ستيرفورث. وبيجوتي. وعائلة 
مردستون. وميكاوبر. أما الراوي في "توم جونز" فراوٍ غائب أو راو مؤلف لأنه يوجد خارج العالم 
التخييلي الذي يوجد فيه توم جونز. وصوفيا وسترن. وبارتردجء والسيدة بيلا ستون. تطابق أو عدم 
تطابق عوالم الراوي والشخصيات. يعد شرطأً أساسياً لسيرورة الحكى وحافزه. 


وفي الوقت الذي تُوَجَّه فيه "الصيغة" 0006 انتباه القارئ بصفة أوّلية على علاقته بسيرورة 
السرد أو التقديم, يوجّه العنصر التكويني الثالث. "المنظور" 30أ]ء6م2/5م, انتباه القارئ إلى الطريقة 
التي يدرك بها الواقع التخييلي. وتعتمد طريقة إدراكه أساساً على ما إذا كانت وجهة النظر التي يُوجَّه 
السرد وفقا لبا تتموقع في القصة. في البطل أو مركز الفعلء, أو خارج القصة أو مركز فعلهاء في راو لا 
ينتعي لعالم الشخصيات. أو في راو هو محض شخص مساند. ورتما راو متكلم في دور الملاحظ أو 
المعاصر للبطل وبهذه الطريقة, يمكن التفريق بني منظور داخلي وآخر خارجي. 


التعارض بين منظور داخلي وآخر خارجي يضم مظهراً إضافياً للوساطة السردية التي تختلف عن 
غيرها من العناصر المكوّنة. الضمير. والصيغة؛ هو. ذلك المظهر الذي يتعلّق تحديداً بتوجيه خيال 
القارئ ضمن الزمن. ولاسيماء فضاء الحكيء أوء بعبارة أخرى. هو ذلك المظهر المتعلّق بضوابط 
الترتيب الفضبائي- الزمني في علاقته بمركز أو بؤرة الأحداث المروبية. فإذا قدّمت القصة من الداخل. 
افتراضاًء فسوف يختلف موقع المنظور الخاص بالقارئ من ثم عنه في حالة ما إذا شوهدت الأحداث 
أو نقلت من الخارج. وبالتالي. هناك اختلافات في الطريقة التي تُعَامَل بها العلاقاثُ الفضائية 
للشخصيات والأشياء في الواقع الممَثَّل (المنظوربة 500أناأاء6م6)5م, واللامنظورية 17ذألاأ]عءم61]5م3), 
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وأيضاً في القيود التي توضع على معرفة وخبرة الراوي أو العاكس "المعرفة الكلية"- "وجبة النظر 
لمقيدة")(1). 


تعاملت نظرية السرد في الماضي مع القضايا الموصوفة عبر التعارض بين منظور داخلي وآخر 
خارجي بطرق شتى. وتنب إدوارد سبرانجر. وهو عالم نفمي. بهذا التعارض منذ أكثر من نصف قرن 
مضي عندما ميّز بين "منظور تقريري' علالاءعم5اءم |602:ومعء:. و"منظور داخلي" نيءأنا علأكما 
عاءعم605م(2). وفيما بعد.. عد إروين ليبفريد "المنظور" العامل الأهم في تمييز النصوص 
السردية(3). ومن جهة أخرى. أصبح ما أدعوه منظوراً تابعاً لمكونات أخرى. خاصة تلك المكونات التي 
تتفق بشكل كبير مع مفاهيمي عن الصيغة والضمير. وذلك في عمل بويون. وتودوروف وجينيت(4). إن 
الأساس الثلاثي المقترح هناء كمرتكز للمقامات السردية الثلائة. أثبت صلاحيته في الممارسة. كما أنه 
تم البرهان عليه من خلال استخداماته في دراسات لا حصر لها حول النظربية السردية على مدى 
العشرين عاماً الماضية(5). وسوف يتم من ثم استبقاؤه على الرغم من حقيقة أن معظم التصنيفات 
السردية الحديثة تكون إما أحادية (هامبورغر) أو. وهذا هو الأغلب. ثنائية (بروكس ووارين. أندريج. 
دوليزل. جينيت)(6). 


.1169-78 "ردح أ/ا أو عمنه0" ,لأخايا”اع لجاع .لا زعع5 (1) 
بللء) عتولكا تعااملا داعم مقصهع؟ا ص كنددتب كماع مومع عطعدتوه اه عناوم ع2 ' ,لاعن لحفع50 داه ثلاط :عء5 (2) 
217-38 .مم ,(1965 ,301ذأكطءة2]) ومهصه8 دعل لمعه انث 
1 لمكصة! ,رمملودع القع ,ممعقانم أمقالا عع صمب قط كمعددألقا عطعدعتكا ,(اع لقاع ١‏ لل الملطع :عء5 (3) 
.244 .م ,(1972 رأنقئمغأن5) صلء لصغ ,عنوه|ام6معم 
. المنظور 6508م على أساس: الضمير 51613610175 06أ]03013إن المقاربة الجديدة لتحديد المقامات السردية 
تقل بينت: فيما اتمض: أن مصطلح المقام السردي لا يعني فقط المنظور كما يوحي بذلك 27006, والصيغة 6/اأاءعم5عم 
.160 طاع اليبفريد 
أأء86 بال دع رمع 36 دعا ,/101001501 :74-114 .مم ,(1946 ,كتتقم) مقمراع كدممع1 ,010 ]انا50 لحفعز:عء5 (4) 
بلالا يدعقطءا) عذنامعذا0ا عباأنو مولا ,ع1 اغلاع6 لللضاع0ن 125-59 :(196) 8 دمملعكق |أمنصصمع) , عتدمع6 نا 
. 185-98 .مم ,(1980 
إذ يخضع المنظور والتبئير لجبة الصيغة. 
(5) قائمة جزئية بهذه الأعمال موجودة في 17 رمع م610ةناءأكاطقمع معطعذاميو معل عمبدع أبن نعكممكا دك" الم 1 5 
!)568 .مم ,(1978 ,1لدغكصعةنا) باللكفقع ااانا علانل8 .لع ,كمهصهع كعل عنكعانت56 أنات. 
(6) أنظر دصدتلما :صمغومتصمها8) عده؟ .ل ممرزاقدمط .كققى ,ع ممع ]نا أه عنوما ع1 , عع 80 نا6 لحملا قا 
ماع :مماعقاتمسصصما لمن ممتمائط ,ممطاع لكم ذ5علالهفناهز ,)3111 لمة 306.مم ,1973 ر(ووعء2 بوأوع ناملا 
أأقطء كمع ددالالا عطعد كلكا ,لاعلهعقاعا ل االلاع ,431 .مم ,(1977 ,معو منلعة0) ودمء0 ععل عزرمعط] انث هولنأاءم) 
الافع ا :ذ244-5.مم ,(1972 نمو هبن5) عنوهامئغع0م عأمعدمكمقم! ,مملءتائعه ,ممتعدانم أمدلط :لاع صمل 
)1 [علاع0 :,659.مم ,(1943 ارملا معلط) مملعاع عمتلمهئدعلمنا بلع طامنا لالاعم [بجع8 0ه لمد 15 8600 
0 نناعأنا )0 عغمامم ممعوعقلا عط أه برومامملاآ1 عط[ باع20182 018 :30-2.مم بع5]نا0ع035] 76 ]3613لا 
541-2.مم ,(1967 ,ممغنهلط تعبعةنا عط1) ممكطم |2[ مقصمع] عوممنا 60 م ,0]]. ويطور دوليزل تصنيفه إلى حد 
أبعد في مقدمته ل 1973 ,10268610) ع1ناكهءع ]نا لاعع 2 مأ دعلهاط عه 3ل). 


ْ3ظ1 


لقد اقترحت دوربت كوهن استيعاد العنصر التكويني للمنظور من أي تصنيف. مشيرة إلى أنه 
يتفق أساساً في مضمونه مع العنصر التكويني للصيغة(1). وأنا لا أتفق معبها لعدة أسباب,. أحد هذه 
اسان هو ميهد اسان فق أن 500 اللميزات الميمة حيدا التي يتمتع بها نظامي 
بالنسبة للنظم الثنائية أو الأحادية. وتكمن هذه الميزة فوق كل شيء في حقيقة أن الترتيب الثلاثي يظهر 
على نحو واضح جداً طابع النظام بوصفه مُتصلاً من الأشكال. بينما الطابع الثنائي للنظامين الأحادي 
والزوجي يؤدي دائماً إلى تمييزاً أكثر حدة بمجابهة مجموعة شكلية بأخرى على نحو مباشر(2). 


تشكل المقامات السردية ثلاثية: "الصيغة" 2.2006 و"الضمير" 0500عم. و المنظور" 
6ع م5مم. ويسمح كل عنصر من هذه العناصر التكوينية بعدد هائل من التحققات التي يمكن أن 
تمثل امتداداً من الأشكال بين الامكانيتين القصوبين. إذاًء فكل امتداد شكلي يتفق مع العناصر 
التكوينية الثلاثة. يمكن فهمه كتعارض ثناني بين مفهومين متمايزين. إن التعارضات الثنائية الخاصة 
بالعناصر التكوينية الثلاثة وامتدادها الشكلي المتفق معها تكون كالتالي: 


صيغة المتصل الشكلي تعارض راو -لا راو (عاكس) 
ضمير المتصل الشكلي 2 : تعارض تطابق -لا تطابق (لعوالطم 
وجود الراوي والشخصيات). 
منظور المتصل الشكاي: تعارض منظور داخلي -منظور خارجي 
(المنظورية -اللامنظورية) 
تتمي ل نظريق :ف السرد المبنية علق المقامات المردية عن تظريات [أخر] قبل أي نتيء ق أنه ترد 
نظاماً ثلاثياً يأخذ بعين الاعتبار كل العناصر التكوينية الثلاثئة بنفس الطريقة. وفي كل مقام من 
المقامات السردية الثلاثة. هيمن عنصر تكويني آخر أو قطب من أقطاب التعارض الثنائي مرتبط به 
على العناصر التكوينية الأخرى وتعارضاتها. 


مقام الراوى املؤلف : هيمنة ال منظور الخارجي (لا منظور) 


مقام سرد المتكلم : هيمنة تطابق هوية عوام وحود الراوي والشخصيات 
مقام سرد الفاعل ‏ : هيمنة صيغة العاكس 


(1) أنظر نزدله دعععمم 'ركمعاطقممع دعل عرمغط! اع 2صق]ك تمومع م0 .عتعه مدل أه بتمعمعاءعمع عط]" انلمع 
179-0 لصت .]1741 ,(1981 مع ئصذلخا) 2. 

(2) لاحظ كيف أن الأشكال في النظام الزوجي الذي اقترحه كوهمن تتموضع قِ قطاعات أو ربعيات مميزة بشكل واضح 
بينما الأشكال الفردية في دائرتي التصنيفية ذات الأساس الثلاثي يمكن دائماً أن تتموضع في واحدة من الامتدادات التي 
ترسط مقامين سرديين. أنظر 2 عنداواء ,179 لصة ,اا قط ,163 ' بتمعممعاءماعمع' ,01110 6. 
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فإذا رتبت المقامات السردية على نحو نظاهي في دائرة طبقاً للتوافقات الموجودة بينها بحيث 
تقطع محاور التعارض الخاصة بالمقامات السردية هذه الدائرة عند فواصيل متساوبة. فسوف يُظبر 
الرسم التخطيطي الناتج عن هذا بوضوح تنأسق المقامات السردية عافن بأقطاب محاور 
التعارض. ويظهر [الشكل2] هيمنة عنصر متعارض وأحد ولكنة يوضذبح أيضباً اشتراك عناصر التعارض 
المتجاورة التي تمارس تأثيراً ثانوداً على المقام السردي. ومن ثم: يتم تمييز مقام سرد الفاعل بصفة أولية 
على سبيل المثال. عن طريق هيمنة شخصية عاكسة. وثانياً. بواسطة المنظور الداخلي من ناحية, 
وبواسطة لا هوبة عوالم الوجود. أي. مرجعية ضمير الغائب (بالنسبة لشخصية العاكس). من ناحية 
أخرى(1). 


اقتتمطاسم 
5 
ناا 





.. وكما بِيّدْت بالفعلء: فإن نقاط الاتفاق مع الأنماط الثلاثة النموذجية للمقامات السردية 
تتموقع عند قطب من أقظاب كل محور من المحاور الثلاثة (انظر الرسم التخطيطي للدائرة 
التصنيفية؛ إشكل 2]. 


(1) إن الاعتراضات الأساسية على تصنيفي يمكن تقسيمها إلى مجموعات ثلاث: الأول تتطلب اختزالاً للعناصر التكوبنية 
الثلاث إلى الثلث -/ تعارض ضمير المتكلم (هامبورجر)ء الذي يخضيع له التعارض متكلم / عاكس (لوكمان. 
ستاقبورست). والمجموعة الأخرى تتطلب اختزال العناصر الثلاثة إلى التعارض: متكلم/ عاكس: الذي يخضع له 
التعارض: ضمير الغائب/ ضمير المتكلم (أندريج» هريرت كرافت وآخرين). ويبدو إي. مع الوضع في الاعتبار عدم اتساق 
اعتراضات واقتراحات التغييرء أن مقاربتي تظل تتمتع بميزة حقيقية هي أنها تجسد كل العناصر التكوينية الثلاثة دون 
أن تفترض لبا نظاما للرتبة. أنظر ؟نا2 638أ86 أ6 ايم؟ «اكاء زط0 -تادع زطن5 عزن 0851م[ 5 11 )غ6 ام 
ب(1978 ,مععصتااب]2) معومىيعط بعااناءد دنا ا 1 لحضة ,17-22.مم ,(1979 باقعأ أبن5) عأرمعطءاطقممع 
00.48-8. 
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وبالمقارنة مع أنظمة ثنائية بسيطة أو أنظمة أحادية بسيطة. فإن عدداً من المميزات تنتج عن 


يتحدد كل مقام سردي بثلاث عناصر تكوبنية هي: الضمير 5007/عم, المنظور 6/انءعم5اءم,2 
والصيغة 2006. يتقرر المفهبوم؛ من ثم. على نحو أشمل وفقاً لنظرية نوعية, من أنماط نظام أحادي 
مبني على تعارض مفرد. 


تسمح البنية الثلاثية للتصنيف بترتيب الأنماط في دائرة. ويكشف الشكل الدائري عن الطبيعة 
المغلقة أو شمولية النظام من جهة. وطابعه الجدلي بالأساس من جهة أخرى. تتضمن العناصر 
التكوينية الثانوبة لكل مقام سردي التعليق 605107م505», وبهذا المعنى. حل التعارضات التي تحدد 
المقامين السرديين الآخرين. وفي مقام سرد المتكلم على سبيل المثال. يتم تعليق التضادات في الصيغة 
والمنظور بين مقامات سرد المؤلف. وسرد الفاعل. 


الشاهد النظامي لكل الأشكال والتحوبلات المدركة للأنماط الرئيسة. وبهذا المعنى. يمكن اعتبار الدائرة 
التصنيفية مُتّصلاً شاملاً. هذا المتصل. يدمج العدد غير المحدود لمتغيرات الأنماط الرئيسة 
والتحويلات التي تقارب كلا النمطين المتجاورين. 


ومن ثم فإن الدائرة التصنيفية تربط أنماطأً نموذجية أو ثوابت تاريخية- المقامات السردية 
الثلاثة- بأشكال تاريخية من السردء يمكن وصفها باعتبارها تحوبلاً للأنماط النموذجية. 


وما بين الأنماط النموذجية للمقامات السردية بوصفها ثوابت تاربخية, والأشكال التاريخية 
للسرد. كما هو مسجل في تاريخ الرواية والقصة القصيرة. يوجد ارتباط إضافي كاشف جداً. ومن بين 
المقامات السردية الستة التي كان يمكن تأسيسها على المحاور الستة للتعارضات الثلاثة. فإن ثلاثة 
منها فقط هي التي تحققت بالفعل. وهذه الأنماط الثلاثة. هي تلك الأنماط التي طُوّرت في الأغلب الأعم 
في تاريخ الرواية. هذه المقاربة مفيدة من حيث إن الغالبية العظمى من الأعمال يمكن تصنيفها بسهولة 
على أساس واحد من الأنماط الثلاثة للمقامات السردية. وبالتالي. يبقى فقط عدد قليل نسبياً من 
الروايات يتموقع بالقرب من الأوضاع غير المتحققة. والممكنة نظرياً برغم ذلك. ويمكن مراجعة هذا 
الحكم الذي يجيء في صالح أغلبية هذه الأشكال النموذجية التي تطوّرت تاربخيا في أي وقت, إذا تطلّب 
التطوّر المستقبلي للرواية ذلك. 


يكشف الرسم التخطيطي للدائرة التصنيفية؛ إذأًء عن علاقة وثيقة بين نظام المقامات السردية 
وتاريخ الرواية والقصة القصيرة. وعلى سبيل المثالء إذا أدخلنا كل الروايات المسجّلة في تاريخ الرواية. 
في الأماكن المناسبة في الدائرة التصنيفية في ترتيب كرونولوجي. فسوف نجد أنه حتى وقت قصير بعد 
انقضاء القرن كانت أجزاء معينة من الدائرة التصنيفية "مستعمرة". وبالتحديد. القطاعات التي 
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تتموقع فيها مقامات سرد المتكلم ومقام سرد المؤلف. ولا يبدأ القطاع الممثّل لمقام سرد الفاعل من 
جبة أخرى في التحققء إلا بعد انقضاء القرن. ببطء أولاً. ثم بسرعة أكبر بعد ذلك- بعد جودس. ولقد 
استمرت هذه النزعة. كما أشرت بالفعل. في التطوّر الأحدث الذي تمئّله أعمال بيكيتء وأعمال كتّاب 
الرواية الجديدة, والأميركيين. بارت. وبينشون. وفوينجوت. من بين آخرين. فإذا ما تم النظر إليه في 
ضوء هذاء فإن الرسم التخطيطي للدائرة التصنيفية. يشبه برنامجاً لبنية الرواية يتحقّق الآن 
تدريجياً. فيما يبدوء بواسطة تطورات تاريخية للرواية. وبدون الأداة المعرفية للتصنيفء ونظام 
العلاقات المتداخلة بين الأشكال السردية الفردية التي يكشف عا التصنيف. لن يكون هذا التوافق 
بين النظام العام. والشكل التاريخي الخاص واضحاً بما يكفي. 


وأخيراً. يعد مخطّط الدائرة التصنيفية أيضاً مقاربة لتعديل نظرية المعايير والانحراف. ودسبب 
تنظيم أشكال نقل إحدى القصص على الدائرة التصنيفية»: يكون الإنحراف عن أحد الأنماط دائماً 
اقتراباً من نمط مقام سردي آخر. وتجلو العمليات التي قام بها جاك ديبوا ومعاونوه على معيار السرد 
تلك النقطة. وفيما يتصل بعمليات مثل الانتقاص 06]:361100. والثبات 26100]نا2ماء والتحويل 
13051310 2)) وعناصر النقل السردي لقصّة من القصص. فإنها تعادل انتقال موضع أحد 
المحكيات على الدائرة التضينيفية هيدا عن مقام سردي واحد وباتجاه مقام سردي كن إن نموذج 
الانحراف عن المعيار يتم استبداله بنموذج انحراف آخرء هو تحديداً. مفبوم متصل مغلق لأشكال 
مُوَلّدة تحويلياً. لا يمكن أن يوجد فهاء إذا تحرينا الصرامة: معيادٌ وانحراف عن هذا المعيار: إنما 
فقط حركة متصلة من شكل إلى آخر في أي من الاتجاهين على طول الدائرة التصنيفية. وما يبدو 
انحرافاً طبقاً لنموذج المعيارء يصبح. على أساس نموذجي. خطوة متسقة تاريخياً في التحقيق الأبعد 
للإمكانيات البنيوية لهذا النوع. 


6 .مم ,(1971 ,كتعدم) علدمفمعع عسو هفطع ,.ادعء 8015نا0 85لا © )كر (1) 
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يقدم جيرار جينيت فى الفصل الخامس من كتابه ” خطاب الحكاية" 7414:6ه31 
6 تحت عنوان “الصوت” 1166 تحليلاً منهجياً لدور” الملقتضى 
السردي" ع14710ك:1 م714770/1:1 816 (من يزؤي) مقابل ”المقتضى الكتاي” 6/) 
11 1111# (من يكتبك؛ والشخصيات (القاثمين بالفعل). وبريد 
جينيست: باستخدامه لكلمة ”المقتضى” تفادي التداعيات التقليدية المرتبطة 
هالذاتبق ومني التداعيات التي تتصل بالمفاهيم التقليدية ل" الراوي ” 
و“ايلقلفب”: وللتأكيد على وظيفية أدوارهماء مثلما فعل غريماس عندما استخدم 
مصطليع ” العامل” 401474 (بدلاً من ” الشخصية”) لي يصف الدور الوظيفي 
لذوات الفعليء سواء كانت هذه الذوات بشرية أو العكس على مستوى الفابولا 
(أبلان'الجلكائي) »60::1/. ويتضمن الإسهام الذي قدّمه جينيت للفهوم ”المقتضى 
السيردى” صياغة مفاهيم أساسية مثل "ؤمن السرهد" م1111 هم ع[ا [ه ماما 
(أي الوضعية الزمنية للسرد في علاقته بزمن القصة المروية). وفكرة ” مستويات 
السرد" واعناء| 1107101116 التي يتصورها خدوخا مجرءة ومستغلقة تفصل بين 
عوالم الشخصيات والأحداث المروية. وبين ”الراوي” و" المروي له". 
و“ اطؤلف” و”القارى". يتيح لنا الفصل النظري بين هذه المستويات تحليل 
الآثار التي يتم إنتاجها في الحكي عندما تنتهك الحدود. أو تلتبس (على الرغم 
من أن مخطط جينيت لا يقد م تمايزاً كافياً بين مستويات السرد والمستويات 
السيميوطيقية الأخرى التي يمكن أن تتضمن بالمثل اختلافاً في الوضعية 
التخبيلية). وأخيراً يهذب جينيت بصدد تطويره لاعتراضات واين بوث في كتابه 
"بلاغة الرواية" 112/107 /0 17640712 1716 الطفاهيم التقليدية الخاصة بسرد 
ضمير المتكلم أو ضمير الغائب؛ ويضيف إليها المفاهيم الأكثر وظيفية للحي 
اممتجانس الحكيّ ع1/ءجو70710016: والح غير المتجانس الحي 712100162112 
التي تأخذ في الاعتبار التمييز النظري بين الراوي الذي يشارك في الأحداث 
كشخصية. والراوي غير المشارك فيها. 
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ونُعد "خطاب الحكاية" عملاً بذرياً يقدّم إطاراً منبجياً لما يدعوه جينيت "الأشكال الأدبية الثابتة" 
الموجودة أو المتخيلة في كل أنواع الحكي. ويقوم جينيت بتحليل زمن الحكي ع05ع) 031136106 فيتطرّق 
إلى دراسة مظاهر زمنية مثل "الترتيب" :ع0:0. و"الديمومة" (المدة) م01310ل. و"التواتر" 762عنال0ع2. 
وبعد مصطلح التبئير 60231123610 أحد المصطلحات الأساسية الأخرى التي قدّمها جينيت لأول مرة. 
وهو مصطلح يساعد على توضيح الفرق بين "المنظور" 176]ء506]عم (من يرى)ء و'وجبة النظر" 0104م 
لقاع ألا 01 (من يروي). وأخيراً يرفض جينيت في كتابه (1983) لعئؤزذاناع8 عذإلامءؤ015] 3236/6[ إعادة 
التأويل الذي قامت به ميك بال لمفهومه (راجع الفصل السادس). ومن قبيل التجديد أيضاً التوازي 
الذي أقامه جينيت بين "العرض" ع0نناه58 و"السرد 108ااء:" في المجالات المختلفة ل"سرد الأقوال” 
و"سرد الأحداث". لقد كان الأثر الذي أحدثه ظهور الكتاب لأول مرة تحت عنوان6ء6] نال 5اناهء5أ0 في 
مجلد جينيت (1972) !!!| 5ء]ناع1]. ضخماً؛ ويُعَدٌ نقطة تحول في السردية الفرنسية. 


امقتضى السردى 12512126 5]2112]1128 ع1 


إن عبارة "لقد اعتدت لزمن طويل أن آوي إلى الفراش مبكراً" على العكس من عبارة "يغلي الماء 
عند درجة مائة" أو عبارة "مجموع زوايا المثلث يساوي زاويتين قائمتين". يمكن تأويلها فقط في علاقتها 
بالشخص الذي ينطقهاء والمقام الذي تروى فيه. وبالإمكان تحديدها فقط بالرجوع إلى هذا الشخص. 
ولا يكتمل الماضي التام ل"الفعل" المنطوق إلا في علاقته بلحظة النطق... وحتى الحكي التاريخي من نوع 
"مات نابليون في جزيرة سانت هيلانة" يتضِمّنء في ماضيه التامء أسبقية القصة على فعل سردها. 
ولست على يقين من أن الفعل المضارع في عبارة "يغلي الماء عند درجة مائة" (سرد تكراري متشابه) لا 
زمني كما يبدو. ومع ذلك. فإن أهمية أو ملاءمة هذه الاستتباعات متغيرةٌ بالأساس. ويمكن لبذه 
الخاصية أن تقلل أو تفرض تمييزات وتضادات لها على الأقل قيمة مؤثرة. وعندما أقرأ "جامبارا" 
2 أو 'الرائعة المجبولة" داددمءعما عالاناء00 ]156) عاء فإن اهتمامي ينصب على القصة. 
بينما أبدي اهتماماً أقل بمعرفة من يرويهاء وأين ومتى يرويها. فإذا قرأت "فاسينوكاني"30© ممعوع, 
فلن يكون بوسعي أن أهمل وجود الراوي في القصة التي يروما. 


هذا النوع من التأثير. هو ما سوف نعكف على دراسته تحت مقولة "الصوت" غغ1ه/ا: أي كما 
يقول فندريس 60085// "صيغة الفعل منظوراً إليه في علاقته بالذات". والذات هناء ليست هي فقط 
الشخص الذي يقوم بالفعل أو يتأثّر به. إِنّما أيضاً الشخص (الشخص نفسه أو غيره الذي ينقله. 
وعند اللزوم. كل أولئك الأشخاص الذين يشاركون. حتى ولو كانت هذه المشاركة على نحو سلبيء في 
ذلك النشاط السردي)... فمن جهة. حصر النقاد قضايا النطق السردي في قضايا "وجبة النظر". 
ومن جهة أخرى طابقوا بين "المقتضى السردي"ع125]302 031236108 و"المقتضى الكتابي" 108]ذ]نلا 
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15630 بين الراوي والمؤلف. بين متلقي الحكي وقارئ العمل(1): وهو خلط رما يكون جائزاً في حالة 
السرد التاررخي أو السيرة الذاتية الحقيقية. لكنه لا يجوز عندما نكون بصدد سرد تخييليء إذ يكون 
دور الراوي ذاته تخييلياً. حتى ولو اضطلع بهذا الدور المؤلف نفسه مباشرة وحيث يمكن أن يكون 
المقام السردي المفترض مختلفاً تماماً عن فعل الكتابة أو الإملاء الذي يشير إليه. إن الإشارات في 
"ترسترام شاندي" إلى مقام الكتابة تحيل على الفعل (التخييلي) لترسترام وليس الفعل (الواقعي) 
لستيرن. ولكن الراوي في "الأب غوربو" :60110 05806 على نحو أكثر دقة. وأكثر جذربة. ليس هو بلزاك. 
حتى ولو كان يعبر هنا وهناك عن آراء بلزاك نفسه. ذلك أن هذا الراوي- المؤلف هو شخصٌ "يعرف" 
فندق فوكيه. وصاحبته. ونزلاءه. في الوقت الذي لا يملك فيه بلزاك نفسه سوى أن يتخيل وجودهم. 
وبهذا المعنى لا يمكن أبداً بطبيعة الحال اختزال المقام السردي لوصفب تخييلي إلى مقامه الكتابي. 


من ثم. فإن هذا المقتضى السردي هو الذي يتعيّن علينا النظر إليه. وفقاً للآثار التي خلفها- 
الآثار التي يفترض أن يكون قد خلفها- في الخطاب السردي الذي أنتجه. ولا يفوتنا القول بأن المقتتضى 
لا يظل بالضرورة كما هو واحداً وثابتاً على مدار عمل سردي واحد. إن معظم أجزاء "مانون ليسكو" 
ألاقء5 | 143000 يروها دي غريو. سوى أن بعض الصفحات تعود إلى الماركيز دي رننكور. وعلى 
العكس من ذلك,. فإن معظم أجزاء الأوديسة يروهها هوميروس. سوى أن الذي يروي الكتب من 17 - 
“111 هو عوليس ذاته وليس هوميروس. ولقد عودتنا الرواية الباروكية. وألف ليلة وليلة» ولورد جيم 
على أوضاع أكثر تعقيداً بكثير(2). 


إن المقام السردي 26100ل516 36136108 156, شأنه شأن أي مقام آخر. هو كلّ معقد لا يمكن 
للتحليل أو الوصف المجرد تمييزه. اللهم إلا بتمزيق نسيج محكم من الروابط بين فعل السرد. أبطاله. 
تحديداته الزمكانية, وعلاقته بمقامات سردية أخرى متضمنة في الحكي نفسه. إلخ... ولذاء سوف 
درس عاق القؤال فناسين:لتحديى :الى تودى وظاففها 'المهلية ق وقت وانجل» وسوق فرظ هله 


رايا 
« 


العناصر في الغالب بمقولات "زمن السرد" 03036108 06 1502], "مستوى السرد" اعنها| 2226م 


.1966(:146-7) 8 كدصه مع صناصتدصرهت) ع لة6]أ | غلع86 بل دع ترمو 036 دعا" ,بامعمله1 ,عامصيداء رمع (1) 
(2) بخصوص "الف ليلة وليلة" انظر لعقطاءئه .كضةط ,عد5م]م أه كعلععه25 عطاآ مذ أرمع فلع برعو وله" ,بامءروله1 
7 ,ااعمماعةا8 :0:ه)»<0 زؤوعام بؤنومعلاصلنا أأعممه2) :للا بهعةلاءا) ل:دنعاماط). إن سجل التضمين الذي تضمه 
حكاية "الحقيبة الدامية" كالتالي: 
شهرزاد تحكي أن 
جعفر يحكي أن 
الخياط يحكي أت 
الحلاق يحكي أن 
ْ أخوه (وله ستة أخوة) يحكي أن 
والقصة الأخيرة قصة من الدرجة الخامسة (0.71). ولكن مصطلح "التضمين” 750600108ء لا يصف بدقة حقيقة أن 
كل قصة من هذه القصص تنتمي إلى درجة أعلى من الدرجة التي تسبقهاء طالما أن راوها شخصية في القصة التي 
تسبقها لأن القصص يمكن أيضأ أن تُضّمّن على نفس المستوى. ببساطة. بواسطة الاستطراد دون أي انتقال في المقام 
السردي: أنظر الاستطرادات الاعتراضية لجاك في "جاك القدري" ع22]2|156. 
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والضمير أو "الشخص" (الضمير) 625007م (أي العلاقات بين الراوي بالإضافة إلىء عند الاقتضاء. 
المروي له الخاص بك أو بهم . أو المروي لبم(1). والقصة التي يرويها. 


زمن السرد 1.681 222)1128دل8 ع1" 


عبر لا تماثل تفلت منا أسبابه العميقة, لكنه يندرج في البنى العقلية للغة (أو على أقل تقديرء في 
بنى "اللغات الرئيسة لحضارة "الثقافة الغربية"). يمكنني ف أروي قصة بسبولة من دون أن أحدّد 
المكان الذي تقع فيه أحدائهاء بغض النظر عما إذا كان هذا المكان أكثر أو أقرب مسافة من المكان 
الذي أرويها منه؛ ومع ذلك. فإن من المستحيل تقريباً بالنسبة لي ألا أعيّن موقع القصة في الزمن 
بالنسبة لفعل سرديء طالما كان من المتعين على بالضرورة أن أسرد القصة في أزمنة الحاضر أو الماضي 
أو المستقبل(2). وريّما كان هذا هو السبب في أن التحديدات الزمنية للمقتضى السردي تكون أكثر 
أهمية على نحو واضح من تحديداته المكانية. وباستثناء سرود الدرجة الثانية. التي يُشار إلى أطرها 
عموماً عبر السياق الحكائي (عوليس مع الفياسيين. صاحبة الفندق في فندقها في "جاك القدري"). 
فإن مكان السرد نادراً ما يجري تحديده. ولا يكون أبداً- تقريباً- ذا صلة. 


إن التحديد الزمني الأسامي للمقتضى السردي هو. كما يتضحء موقعه بالنسبة للقصة. ومن 
البدييي أن السرد يمكن أن يكون تالياً فقط لما يسرده. سوى أن هذه البديهية قد تم تكذيبها لعدة 
قرون نظراً لوجود السرد "التنبّؤي"(3) في أشكاله المختلفة (تنبؤي؛ رؤبوي. وحييء, تنجيمي. مستطلع 
بالكف. ومتنئ بالورقء ومستجير بالأحلام» إلخ) الذي فقد أصله في دياجير الزمن. ولقد كُزّبت أيضاً 
على الأقل منذ "أشجار الغار المقطوعة 65منامء 5006 30011425 ] 5ع] عبر استخدام الزمن الحاضر في 
الحكي. وعلينا أن نفكّر أبعد من ذلك في أن السرد في زمن الماضي يمكن أن يتشظى إلى حب ما ويندرج 
بين اللحظات العديدة للقصة. وهو من هذه الناحية يشبه إلى حدّ كبير تعليقاً حيّاً يذاع مباشرة على 
الهواء(4)- ممارسةٌ شائعة في المراسلات واليوميات الخاصة-. ومن ثم في "الرواية الرسائلية" أو في 


(1) هذا ما سوف أدعوه متلقي الحكى المصاغ وفقاً للتضاد: مرسل/متلقي الذي اقترحه إ.ج. غريماس 5603041006 
7 ,(1966 ,5أوم) 216؟باءءنار]5. 

)2( إن بعحضص استعمالات صيغة الزمن الحاضر توحي بعدم التحديد الزمني (وليس التواقت بين القصة وسردها).ولكن 
هذه الصيغة تبدو. وهذا هو الأمر الغريب. مخصصه لأشكال محددة حين! من الحكى (النكتة. اللغز. قضية أو تجربة 
علمية. ملخص الحبكة). لم يستثمرها الأدب على نطاق واسع. كا تسلف أنهي حالة 'الحاضر السردي" الذي 
يستخدم صيغة الماضي. 

(3) لقد استعرت مصطلح "تنبؤي" ع0)ءألع1م من 48 .م,(1969 ,عبوداط عط1) مممغصموءة0] بال 01م ق:6 للدلالة 
(4) إن النقل الإذاعي والتليفزيوني هو أكثر الأشكال الحية الكاملة لهذا النوع من الحكي. حيث يتبع السرد الفعل على 
نحو لصيق بحيث يمكن اعتباره متزامناً من ناحية عملية مع القصة. الأمر الذي يستتبع استعمال صيغة الزمن 
الحاضر. ونعثر على استعمال أدبي غريب للحكي المتزامن في الفصل 29 من رواية "إيفانهو" 30506اء حيث تخبر ربيكا 
"إيفانهو" الجربح بكل شيء عن المعركة التي تجري وقائعها أسفل القلعة. معركة تتابع تفاصيلها من النافذة. 
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الحكي الذي يتخذ شكل اليوميات ("مرتفات وذرنج" كتطواء!! و دامع طغللا و"يوميات خوري في 
الأرياف"3806م000ء ع0 6الك (انا'ل |1000103). ولذاء يكون من الضروري. من وجهة نظر الموقع الزمني 
وحده. أن تميّز أنماطاً أربعة من السرد: السرد اللاحق :306660 (الموقع الكلاسيكي لحكي الزمن 
الماضي. وهو أكثر هذه الأنماط تواتراً من غير شك). والسرد السابق 05:67106م (الحكي التنبّؤي), 
ويكون عموماً في زمن المستقبلء الذي لا يحوّل شيئاً من دون إنجازه في زمن الحاضر. مثل حلم جوكابل 
قّ قصيدة "مومى النحجي" 5310016 ع5لا8/10, والسرد المتزامن 5نا 510101630660 (السرد في الحاضر المعاصر 
للفعل). والسرد المقحم 3213660ء:ع1066 (بين لحظات الفعل). 


وبعدّ النمط الأخير أكثر هذه الأنماط تعقيداً. إذ إنه يضم سرداً ذا مقتضيات عدة. وحيث يمكن 
للقصة والسرد أن يشتبكا بطريقة سيكون للأخير فيها أثر على الأول. وهذا هو ما يحدث على وجه 
الخصوص في الرواية الرسائلية التي تضم بضعة متراسلين. حيث. تكون الرسالة. كما نعرف. وفي ذات 
الوقت وسيطاً للحكي وعنصراً من عناصر الحبكة. وهذا النمط من أنماط السرد يمكن أيضباً أن 
يكون, الأكثر دقة, والأكثر استعصاءً على التحليل. كما يحدث مثلاً عندما ينحل شكل اليوميات 
بحيث يؤدي إلى نوع من المونولوج بعد فوات الأوان ذي موقع زمني غير محدد.ء بل وغير متماسك. لم 
يفت القراء المنتهون لرواية "الغريب" مثل هذه التقلّبات. التي تعد واحدة من المغامرات؛ رما غير 
المقصودة. المتعلّقة بهذا النوع من السرد. وأخيراً. يُحْدِتْ قَرْبُ القصة الشديد من السرد هناء. وفي 
الأغلب الأعم. أثراً دقيقاً من التخييل (يمكنني أن أدعوه كذلك) بين الإزاحة الزمنية الطفيفة لسرد 
الأحداث ("هذا ما حدث لي اليوم") والتواقت الكامل في نقل الأفكار والمشاعر ل"هذا هو رأبي فيما حدث 
هذا المساء"). إن اليوميات والبوح الرسائلي يجمعان على الدوام ما تسميه لغة الإذاعة النقل المباشر 
والنقل المؤجل. والمونولوج شبه الداخلي والنقل الذي يعقب الحدث. وهناء يكون الراوي ما يزال في 
وقت واحد هو البطل وشخص أخر بالفعل. إن أحداث اليوم تقع فعلاً في الماضي. و"وجبة النظر" 
يمكن أن تكون قد خضعت للتعديل منذ ذلك الوقت. إن مشاعر المساء أو اليوم التالي تنتمي بكاملها 
إلى الحاضرء وهنا يكون تبئير الراوي هو في ذات الوقت. تبئير البطل. ونحن نعرف كيف استغلت رواية 
القرن الثامن عشرء بدءاً ب"باميلا" داءمت28 إلى "أوبرمان" 0 هذا المقام السردي المتاشنب لأدق 
الطباقات وأكثرها "إزعاجاً": مقام أدنى مسافة زمنية. 


أما النمط الثالث (السرد المتزامن) فهو في المقابل. أبسط هذه الأنماط من ناحية المبدأ. إذ يمحو 
التزنامن المحض للقصة والسرد أي تدخل أو لعب زمني. ويجب أن نلإحظ. مع ذلك. أن خلط 
المقتضيات يمكن أن يعمل وظيفياً هنا في اتجاهين مختلفين. طبقاً لما إذا كان التأكيد يقع على القصة 
أو خطاب الحكي. إن الحاضر السلوكي النمط الذي يركز على اللحظة بشكل صارم يبدو وكأنه ذروة 
الموضوعية. من حيث إن آخر آثار التلفظ التي ما تزال ماثلة في أسلوب الحكي عند همنغواي (سمة 
المسافة الزمنية بين القصة والسرد التي ينطوي عليها زمن الماضي لا محالة) تختفي الآن في شفافية 
كاملة للسردء الذي يتلاشى أخيراً لصالح القصة. تلك هي الكيفية التي استقبلت بها عموماً الأعمال التي 
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يضمها عنوان "الرواية الفرنسية الجديدة". لاسيما الروايات المبكرة لآلان روب-غربيه(1)- "الأدب 
الموضوعي". "مدرسة النظرة"- وتعبّر هذه التحديدات بشكل جيد عن الإحساس بالتعدي التام الذي 
يعززه استخدام معمم للزمن الحاضر. ولكن على العكس من هذاء إذا وقع التشديد على السرد ذاته 
كما في محكيات "المونولوج الداخلي". فإن التزامن يعمل في صالح الخطابء. وعندئذ. سوف يبدو 
الفعل المختزل في حالة ذربعة فقط. ويمحي في نهاية المطاف. لقد كان هذا الأمر ملحوظاأً بالفعل عند دو 
غاردان» وأصبح أكثر تواتراً عند بيكيت وكلود سيمون وروجيه لابورت. وهكذاء يبدو وكأن استخدام 
الزمن الحاضر. الذي يجمع المقتضيات معاً. يمتلك أثر الإخلال بتوازنها. والسماح لكلية الحكي أن 
تميلء تبعاً لأبسط انتقال للتشديدء إما إلى جانب القصة أو إلى جانب السردء أي. الخطاب. وربما 
توضح السهولة التي انتقلت بها الرواية الفرنسية في السنوات الأخيرة من أحد الأطراف إلى نقيضه هذه 
الازدواجية والمعكوسية. 


والنمط الثاني من أنماط السرد (السرد السابق) لم يلق حتى الآن ما يستحق من البحث الأدبي. 
وذلك على العكس من الأنماط الأخرى. وحتى روايات الاستشراف من ويبلز إلى برادبريء التي تنتمي مع 
ذلك كليةً للجنس التنبؤي. كانت غالباً ما تؤخّر تاريخ مقتضياتها السردية» لكي تجعلها تالية ضمنياً 
على قصصبها (الأمر الذي يوضح في الحقيقة استقلال هذا المقتضى الخيالي في علاقته بلحظة الكتابة 
الفعلية). يكاد السرد التنبؤي لا يظبر أبداً في المتن الأدبي عدا في المستوى الثاني. السمات المشتركة 
لهذه السرود الثانية هي أنها بطبيعة الحال تنبّؤية في علاقتها بالمقتضى السردي المباشر (هارون. حلم 
جوكابل) وليس في علاقتها بالمقتضى الهائي (المؤلف الضمني ل مومى النجي" 6/اناة5 ع5لا8/0 الذي 
يتماهى صراحة مع سانت أمان531068177306): إنها نماذج واضحة للتنبؤ بعد وقوع الحدث. 


والسرد اللإحق (النمط الأول) هو النمط المبيمن على الغالبية العظدى من المحكيات التي أنتجت 
حتى اليوم. إن استخدام الزمن الماضي كافٍ لجعل السرد لاحقاً برغم عدم الإشارة إلى المسافة الزمنية 
التي تفصل لحظة السرد عن لحظة القصة. وتظبر هذه المسافة غير محددة عموماً في سرد "الغائب" 
الكلاسيكي. ويكون السؤال غير ذي صلة. ما دامت صيغة الماضي تسدى ماضياً سرمدياً: يمكن للقصة 
أن تكون مؤرّخة. كما يحدث غالباً عند بلزاك. من دون أن يكون السرد كذلك. ويحدث أحياناً. برغم 
ذلك؛, أن تكشف المعاصرة النسبية لزمن القصة وزمن السرد عن طريق استخدام الزمن الحاضرء إما 
في البداية. كما في "توم جونز" أو "الأب غوريو". أو في النهاية كما في "أوجيني جرانديه" أو "مدام 
بوفاري". وتلعب آثار الالتقاء النهائي هذه (وهي الأكثر إدهاشاً بالنسبة للنمطين) على حقيقة أن الطول 
الفعلي للقصة يقلل تدريجياً المسافة التي تفصلها عن لحظة السرد. سوى أن قوة هذه الالتقاءات 
الأخيرة. تسفر عن الانكشاف غير المتوقع لتناظر زمني (الذيء لكونه زمنياً. يكون حكائياً إلى حدٍ ما) بين 
القصة وراويهاء تناظر كان خفياً حتى الآن (أو. في حالة "مدام بوفاري" مهملا لأمدٍ طويل). وعلى الجانب 
الآخر. يكون هذا التناظر واضحاً في سرد "المتكلم" منذ البداية, إذ يُقدَّم الراوي على الفور كشخصية 


(1) كتبت جميعبها بصيغة الحاضر عدا /علإه/ا ع [المتلصص] التي يعد نظامها الزمني كما نعرف أكثر تعقيداً. 
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في القصة. وحيث يكون الالتقاء الأخير هو القاعدة(1). اتساقاً مع صيغة يمكن أن تقدم لنا الفقرة 
الأخيرة من رواية "روينسون كروزو" أنموذجاً لها: 


"والآن. وقد قررت ألا أزعج نفمي مرة أخرىء فإنني استعد لرحلة أطول من كل هذه الرحلات. 
ودعد أ :قشت اكنين وسسية عافاء وهي حياة بالغة التنوّعء وتعلمت ما يكفي لكي أعرف قيمة الاعتزال 
ونعمة أن أنري أيامي في سلام"(2). 


ولا يوجد هنا أي أثر درامي اللهم إلا إذا كان يتعيّن على الوضع النهائي أن يكون هو نفسه حلاً 
عنيفاً كما هو الحال في "عفو مزدوج" بذه17062 عاطراه2 التي يكتب فيها البطل السطر الأخير من 
سرده الاعترافي قبل أن ينزلق مع شريكته في محيط تنتظره فيه سمكة من أسماك القرش: 


"لم أسمع صوت باب القمرة وهو ينفتح, ولكنها كانت بجانبي الآن أثناء اهماكي في الكتابة. إن 
باستطاعتي الإإحساس بها / القمر'(3). 


ولكي تلحق القصة بالسرد على هذا النحوء تعيّن على ديمومة الأخير ألا تتجاوز ديمومة الأول 
بالطبع. خذ هذا المثال الفكاهي من "ترسترام شاندي : في عام كامل من الكتابة. نجح في سرد اليوم 
الأول فقط من حياته. ولاحظ أنه ترك خلفه 364 يوماً الأمر الذي جعله من ثم يعود إلى الوراء عوضاً 
عن التقدم إلى الأمام. وبأنه. وقد عاش 364 مرّة أسرع مما كتب. فإن محصلة ذلك. أنه كلما كتب. 
كلما بقيت هناك أشياء تستوجب الكتابة. وهذا يعني باختصار. أن ملاحقته تعد لوناً من العبث(4). 
منطق معقول لا يمكن أن تكون مقدماته عبثاً أبداً. إن السرد يستغرق زمناً (إن حياة شهر زاد تتعلق 
هذا الخيط وحده). وعندما يُقْدِم الروائي على مسحه سرد شفاهي في الدرجة الثانية. فإنه نادراً ما 
يضع ذلك في اعتباره... لقد احتاج فلوبير إلى خمس سنوات تقريباً لكي يكتب "مدام بوفاري". ومع ذلك. 
وهو أمرّ غريب حقاً. يتم النظر إلى السرد التخييلي لبذه القصة. كما هو الحال تقريباً في كل روايات 
العالم عدا "ترسترام شاندي" بوصفه لا ينطوي على أية ديمومة:. أو. على نحو أدق. يحدث كل شيء 
كما لو أن قضية الديمومة غير ذي صلة. إن إحدى حيل السرد الأدبيء رّبما الأكثر قوة لأنها تمر من 
دون أن يفطن إليها أحدء إذا جاز التعبير. هي أن السرد يضم فعلاً لحظياً. بدون بعد زمني. إنه يؤرّخ 
أحياناً. ولكنه لا يقاس مطلقاً... وخلافاً للسرد المتزامن أو المقحم الذي يوجد عبر ديمومته والعلاقات 
بين هذه الديمومة وديمومة القصة. يوجد السرد اللاحق عبر هذه المفارقة: إنه يمتلك في وقت واحد 


(1) يبدو أن رواية البيكارسك الأسبانية تشكّل استثناءً ملحوظاً لهذه القاعدة. إن رواية 5و٠1اؤ3230]‏ التي تنتبي بصيغة 

تشويقية ("كان وقت ازدهاري. وكنت في قمة سعدي') وكذلك الحال في 0 وموء5نا8 ولكتها تعد باستمرارية 
ونهاية لن تأتي. 

١١1, 220.‏ ,(1928 , اأعسواعةا8:لره)»0) عموبه) ممكمتطهغع (2) 

465 .م ,(1969 ,أممم »ا تعازملا بمعلا) 3 مندع مارو تصصعلما عاطبه0 ,اخلق .م كعلذهر (3) 

3 .مقط ,لا( ,بالضقطاد ممدىن 15 عالطوع 5 ععلاعاناما (4) 
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موقعاً زمنياً (بالنسبة لقصة الماضي) وجوهراً لا زمنياً (من حيث إنه لا يمتلك أية ديمومة بالمعنى 
الضيق للكلمة)(1). 


وبتطابق المقتضى السردي ل"البحث عن الزمن المفقود" بطبيعة الحال مع هذا النمط الأخير. إننا 
نعلم أن بروست أنفق أكثر من عشرة سنوات في كتابة هذه الرواية. إلا أن فعل السرد لمارسيل لا 
يحمل أية علامة للديمومة. أو للتقسيم: إنه لحظيٌ. إن حاضر الراويء الذي نجده في كل صفحة 
تقريباً مختلطاً بأشكال الماضي المختلفة للراويء هو لحظة واحدة لا تالي لها. 


مستويات السرد 15اع82ع.1 ©3176) 13112[ 


عندما يبلغ دي جريو نهاية سرده. يقرّر بأنه قد أبحر بالفعل من نيو أورليانز إلى هافر- دي- 
جراس. ثم من هافر إلى كاليه للقاء أخيه الذي ينتظره على بعد بضعة أميال. إن المسافة الزمنية 
(والمكانية) التي كانت تفصل الحدث المروي عن فعل السرد حتى تلك اللحظة. تصبح أقصر بالتدريج 
حتى تختزل في النهاية إلى نقطة الصفر. لقد بلغ الحكي ال"هنا" و"الآن". لقد لحقت القصة بالسرد. ومع 
ذلك. ما تزال توجد مسافة بين الأحداث الأخيرة المتعلقة بغراميات الفارس والحجرة الموجودة بفندق 
"الأسد الذهبي" بنزلائه. بما فهم الفارس نفسه ومضيفوه. إذ يقوم برواية هذه الأحداث بعد العشاء 
للماركيز دي ريننكور: إن المسافة بين هذه الأحداث والفندق لا تقع في الزمن ولا في المكان. إنّما تقع 
بالأحرى في الاختلاف بين العلاقات التي تقيمها الأحداث والفندق عند هذه النقطة مع حكي دي جريو. 
وسوف نميز تلك العلاقات بكيفية تقريبية وغير مناسبة بطبيعة الحال بالقول بآن إحدى غراميات 
الفارس تقع بالداخل (ونعنى داخل الحكي) بينما يقع الفندق بتزلائه في الخارج. إن ما يفصلهم ليس 
مسافة بقدر ما هي عتبة يقوم السرد ذاته بتمثيلهاء إنه فرق في المستوى. إن فندق "الأسد الذهبي". 
والماركيز. والفارس الذي ينهبض بوظيفة الراوي هم بالنسبة لنا داخل حكي معين. ليس حكي دي جريو. 
إنما حكي الماركيز. "مذكرات رجل وجيه 116 دان ع0 عوط مد'ل 706020165": بينما تكون العودة من 
لويزياناء والرحلة من هافر إلى كاليه. والفارس الذي ينهض بوظيفة الراوي داخل حكي آخر. هو حكي 
دي جريوء وهو الحكي المتضمن في الحكي الأول. ليس فقط بمعنى أن الحكي الأول يؤطره ببداية 
ونهاية. ولكن أيضاً بمعنى أن راوي الحكي الثاني هو بالفعل شخصية في الحكي الأول. وبأن فعل السرد 
الذي ينتج الحكي الثاني يمثّل حدثاً مروباً في الحكي الأول. 


وسوف نُعرّف هذا الاختللاف قُْ المستوى بالقول إن أي حدث يروبه الحكي يكون على مستوى 
حكاني أعلى مباشرة من المستوى الذي يوجد فيه فعل السرد الذي ينتج هذا الحكي. كتابة الماركيز دي 


(1) الإشارات الزمنية من نوع القن قلنا بالفعل "و"سوف“"ترى لتحم" إلخ. لا تشير في الحقيقة لزمنية السردء وانما إلى 
فضاء النص والى زمنية القراءة. 


6ظ1 


ريننكور لمذكراته التخييلية هو فعل (أدبي) يمع على مستوى أول» سوف ندعوه "خارج حكائي”" 
1]ع6<]130168؛ بينما تكون الأحداث التي تروى في هذه "المذكرات" (بما فها فعل السرد الخاص ب دي 
جريو) داخل هذا الحكي الأول. ومن ثم سوف نصفها بحكائية ع]ءوغ01 أو داخل الحكي 
11ع171130168ء وسوف ندعو الأحداث التي تروى ضمن حكي دي جريو. وهو حكي من الدرجة الثانية 
ميتا حكائية 1]ع1(/7630168). وهكذاء. يكون الماركيز دي رينتكور كمؤلف ل"المذكرات" خارج حكائي: 
فعلى الرغم من كونه تخييلياً. فإنه يخاطب الجمهور الحقيقي. بالضبط كما يفعل روسو أو ميشيليه. 
ويكون الماركيز نفسه كبطل للمذكرات حكائياً. أو داخل حكائي. وكذلك أيضاً دي جريو الراوي في 
فندق "الأسد الذهبي". وأيضاً مانون الذي لاحظه المركيز في اللقاء الأول في "بامي". إلا أن دي جريو. 
بطل حكيه الخاص. ومانون البطلة. وأخاه. والشخصيات الثانوية يكونون ميتاحكائيين. إن هذه 
المصطلحات (ميتاحكائي. إلخ) تعين. ليس الشخصيات. وانما المواقف النسبية والوظائف (2). 


ومن ثم يكون المقتضى السردي لحكي أوَل خارج حكائي بطبيعة الحال مثلما يكون المقتضى 
السردي لحكي ثانٍ (ميتا حكائي). حكائياً بطبعه. إلخ. دعنا نؤكد حقيقة أن الطبيعة التخييلية الممكنة 
للمقتضى الأول لا تعدل هذه الحالة أكثر مما تفعل الطبيعة "الحقيقة" الممكنة للمقتضى اللإحق: إن 
الماركيز دي ريننكور ليس "شخصية" في حكي يضطلع به الأب بريفوء إنه المؤلف التخييلي للمذكرات. 
التي قام بكتابتها مؤلف حقيقي اسمه بريفو. بالضبط مثلما يكون روبنسون كروزو هو المؤلف 
التخييلي للرواية التي تحمل اسم مؤلفها ديفو وبالتالي. فكل منهما (الماركيز وكروزو) يصبح شخصية في 
حكيه الخاص. ولا يدخل أي من بريفو أو ديفو حيز بحثناء الذي. دعنا تذكر مرة أخرى. يتعلق 
بالمقتتضى السردي وليس بالمقتضى الأدبي. إن ماركيز دي ريننكور وكروزو راويان مؤلفان. وبهذه 
الصفة. فإنهما يكونان على مستوى الحكي نفسه الذي ينتمي إليه جمهورهماء أي. مثلي ومثلك. وليس 
اهو حال .فق ريو الذى انا كينا على الإطلاق. وائفا فقظيخاطب الماركين: وبالفكس: إذا كان 
هذا الماركيز التخييق قد التقى شخضباً حقيقياً ف ككاليه (فلتقل ستيرن فق إحدى الرحلاث): فإن.هذا 


(1) لقد اقترحت هذه المصطلحات بالفعل في مجلدي202.م ,(1969 , اأناء15:5,ةم) ١١١‏ ,دع ءروأ6. إن البادئة 27612 توحي 
هنا بالطبع كما في مصطلح 0761313080386 بالانتقال إلى الدرجة الثانية. إن مصطلح "الميتاحكي " ]0761303013 يعني 
حكياً داخل الحكي, وتصطاج "ميتاحكائي" ]761301686 يعني عالم الحكي الثاني باعتبار أن 01686515 (تبعاً لاستعمال 
واسع الانتشار الآن) تة تشير إلى عالم الحكي الأول. ويتعين الإقرار مع ذلك نآأن هذا المصطلح يؤدي عمله بطريقة معاكسة 
لنموذجه في المنطق واللسانيات: إن الع0138ا8م3ا 23 [اللغة الشارحة] لغة نتحدّث فها عن لغة أخرى. ومن ثم يكون 
الع6]303022)(0 حكياً أول نروي فيه حكياً ثانياً. ولكن' بدا لي أن من الأفضل الاحتفاظ بالتحديد الأبسط والأكثر 
شيوعاً للدرجة الأولى. وبالتالي نعكس اتجاه التشابك. وسوف تكون الدرجة الثالثة الأخيرة بطبيعة الحال ميتاحكي 
)عم (حكياً تالياً) مع ميتاحكائي 301655 (المادة الحكائية التالية أو العالم الحكائي التالي), الخ. 

(2) وفضلاً عن ذلكء يمكن للشخصية نفسها أن تضطلع بوظيفتين سرديتين متطابقتين (توازي) على مستويات 
مختلفة: إن الراوي من الدرجة الأولى (خارح الحكي) 0301301 612ء30168:«© نفسه في قصة ساراسين. مثلاء يضح 
راوباً من الدرجة الثانية (داخل الحكي)03123:00 106130168812 عندما يخبر رفيقه قصة زامبنيلا. ومن ثمء يخبرنا بأنه 
يروي هذه القصة- قصة ليس هو بطلها: وهذا الموقف هو الموقف العكسي تماماً للموقف الأكثر شيوعاً لمانون 
0 حيث يصبح الراوي الأول على المستوى الثاني. مستمعاً لشخصية أخرى يروي قصته الخاصة. إن وضعية 
الراوي المزدوج 10 »اطناهل توجد فقط. فيما أعلم. في ساراسين 
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الشخص سوف يكون برغم ذلك حكائياً. حتى ولو كان حقيقياً. مثل شخصية ريشيليو عند دوماس, 
أو نابليون عند بلزاك. أو الأميرة ماتيلدا عند بروستء ومجمل القولء إننا لن نخلط مستوى خارج 
الحكى بالوجود التاربخي الحقيقيء ولا بالمستوى الحكائي (أو حتى الميتاحكائي بالمتخيل). 


ولكن ليس كل سرد خارج حكائي يُتَخْذْ بالضرورة كعمل أدبي ويكون بطله راو مؤلف في وضع 
يخاطب فيه. شانه شأن الماركيز دي ريننكورء جمهوراً يتصف بهذه الصفة(1). إن الرواية التي تكون 
على شكل يوميات (مثل رواية "يوميات خوري في الأرياف" أو رواية "السيمفونية الرعوية") لا تستهدف 
من ناحية المبدأ أي جهود أو أي قارئ». وبنطبق الوضع نفسه على رواية تراسلية,» سواء تضمنت كاتباً 
لرسالة واحدة (مثل "باميلا". "آلام فرتر" أو "أوبرمان"). التي توصف غالباً كيوميات تتنكر في شكل 
مراسلات)(2) أو بضعة كتاب رسائليين (مثل "هلواز الجديدة" أو "العلاقات الخطرة"). إن برنانوس, 
وجيدء. ورتشاردسون. وغوته. وسينانكور. وروسو. ولاكلوا يقدمون أنفسهم هنا بوصفهم مجرد 
"محررين". ولكن المؤلفين التخييليين لهذه اليوميات أو "الرسائل التي جمعها ونشرها..."- تمييزاً لهم 
عن ريننكور أو كروزو أو جيل بلاس- لا ينظرون لأنفسهم بطبيعة الحال ك" مؤلفين" أضف إلى ذلك. أن 
السرد خارج الحكي (الخارج حكائي) "لا يتم تناوله بالضرورة بوصفه مجرد سردٍ مكتوب: لا أحد 
يستطيع أن يدّعي أن مرسو أو اللا مسمى "كتب النصوص التي نقرؤها بوصفها مونولوجاتهم 
الداخلية". ومن المسلم به أن نص "أشجار الغار المقطوعة" لا يمكن أن يكون شيئاً آخر غير "تيار 
وعي"- ليس مكتوداًء ولا حتى منطوقاً- يلتقطه ويسجّله خفية دوغاردان. إن طبيعة الكلام المباشر هي 
أنه يقصي أي تحديد شكلي للمقتضى السردي الذي يشكله. 


وبالعكس. إن أي سرد خارج الحكي (خارج حكاني) لا ينتج بالضرورة مثلما هو الحال مع سرد دي 
جريو؛ حكياً شفاهياً. إنه يتألف من نصّ مكتوب مثل المذكرة التي كتبها أدولف. وهي مذكرة بلا معلق. 
أو حتى نص أدبي تخييلي. عمل داخل عملء مثل "قصة" الوقح الغريب التي اكتشفها الخوري في رواية 
دون كيشوت في إحدى الحقائب... ولكن الحكي الثاني يمكن ألا يكون شفاهياً أو مكتوباً. ويمكن أن 
يقدّم نفسه صراحة أو العكس. كحكي داخلي (مثلاً. حلم جوكابل في "موسى النجي") أو (على نحو أكثر 
تردّداً وأقل خرقاً للطبيعة) كنوع من التذكر الذي تقوم به الشخصية (في حلم أو غيره)... وأخيراً. إن 
الحكي الثاني يمكن تناوله كتمثيل غير لفظي (بصري في الأغلب الأعم)ء نوع من الوثيقة الأيقونية. 
يحوّلها الراوي إلى حكي عبر القيام بوصفها بنفسه (اللوحة الممثلة لهجر أريان في قصيدة "عرس بليوس 
وثيتيس" 5أ)عط1 لمد ددعاء7 )و عمهك 21]أمنالا 106.ء أو مُطرزة. الطوفان في "مومى النجي") أو. وهو 
الأمر الأكثر ندرة؛ ينيب عنه أحد الشخصيات في وصفها (مثل لوحة حياة يوسف التي يقوم بالتعليق 
علها عمران: أيضاً في قصيدة "مومى النجي”). 


(1) انظر '#هط]داث عط بإط 80:65" (ملإحظات المؤلف) في صدر 3/076ع5ع | 643001 (مانون ليسكو). 
(2) يظل هناك اختلاف نقدره بين هذه "المونودات التراسلية" كما يسمها روسوء واليوميات الشخصية. ويكمن 
الاختلاف في وجود المتلقي +©/ااع62) حتى ولو كان صامتا وآثاره في النص. 
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الس د الميتاحكائي 


الحكي من الدرجة الثانية شكل يرجع لأصول السرد الملحمي ذاتهاء حيث تكبّس الأناشيد من | 
إلى “اا من الأوديسة كما نعرّف للحكي الذي قدّمه عوليس أمام جموع الفياسيين... ويمكن أن تتعدى 
الدراسة التاريخية والشكلية لهذه التقنية أغراضنا إلى حد كبير. ولكن من أجل ما سوف يأتي. فإن من 
الضروري هنا أن نميز على الأقل الأنماط الرئيسة من العلاقات التي يمكن أن تربط السرد الميتاحكائي 
بالحكي الأول الذي يندرج فيه. 1 


النمط الأول من العلاقة هو السببية المباشرة بين أحداث الميتاحكي وأحداث الحكي. التي تضفي 
على الحكي الثاني وظيفة تفسيرية. إنها العبارة البلزاكية "لهذا السبب". وقد اضطلعت بها هنا إحدى 
الشخصيات. سواء كانت القصة التي ترويها قصة شخصية أخرى. أو. في الأغلب الأعم. قصهما هي. 
تجيب كل هذه الحكايات صراحة أو ضمنياً. على سؤال من نوع "ما الأحداث التي أدت إلى هذا 
الموقف؟". يعد فضول المستمع داخل الحكي مجرد ذربعة للاستجابة لفضول القارئ. 


ويقوم النمط الثاني على .علاقة موضوعاتية خالصة. لا تتضمّن أية استمرارية زمكانية بين 
الميتاحكي والحكي: علاقة تقابل (تعاسة أربان الممجورة في أثناء عرس تيتيدوس الهيج). أو علاقة تماثل 
(كما هو الحال عندما تتردد جوكابل في قصيدة "موسى النجي" في تنفيذ الأمر الإلبي ويقص علبها 
عمران قصة تضحية إبراهيم). تُعَدُ بنية الإرصاد ©#7لإط3ت-0ع-7156 المشهورة. التي لم تكن قد حظيت 
حتى وقت قريب بذلك التقدير الذي لقيته من قبل الرواية الجديدة في الستينيات: بطبيعة الحال 
شكلاً متطرفاً لعلاقة التماثل هذه. التي يتم الدفع بها إلى حد التطابق. وبالإضافة إلى ذلك. يمكن 
للعلاقة الموضوعاتية. عندما يتم إدراكها من قبل الجمهورء أن تمارس تأثيرأ على الوضع الحكائي: إن 
الأثر المباشر لحكي عمران (وهدفه) هو إقناع جوكابل؛ إنه أمثولة ذات وظيفة إقناعية. إننا نعرف أن 
الأجناس المنتظمة. مثل الحكاية الأخلاقية والحكاية الخرافية (الحكاية الرمزية) ترتكز على التأثير 
التحذيري للتمائل. ولا يتضمن النمط الثالث أيه علاقة صريحة بين مستوبي القصة: إن فعل السرد 
نفسه هو الذي يحقق وظيفةً في الحكي. بمعزل عن المحتوى الميتاحكائي- وظيفة إلهاء. مثلاً. و. أو 
إعاقة. وتوجد أكثر النماذج شهرة بالتأكيد في "ألف ليلة وليلة" إذ تؤجّل شهرزاد الموت عبر الحكايات 
المتجددة. مهما يكن نوع هذه الحكايات (شريطة أن تعجب شهريار). ونلاحظ أن أهمية المقتتضى 
السردي في ازدياد مستمر من النمط الأولء إلى النمط الثالث. 


المستويات المتبدلة 5ع75مع01]21 


إن الانتقال من أحد مستوبات السرد إلى مستوى آخرء يمكن إنجازه من ناحية المبدأ. عبر السرد 
فقط. الفعل الذي يقوم بالدقة على إدخال معرفة تنتمي إلى مقام ما في مقام آخر بواسطة الخطاب. 
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وكل شكل آخر من أشكال الانتقال يكون. إن لم يكن الأمر مستحيلاً دائماًء انتهاي "على الدوام" في 
الأحوال جميعاً. إن كورتازار يحكي قصة رجل اغتالته إحدى الشخصيات في الرواية التي يقرؤها(1). 
وهذا شكل معكوس (ومتطرف) للشكل السردي الذي كان يدعوه الكلاسيكيون المستوى المتبدل 
للمؤلف. الذي يقوم على التظاهر بأن الشاعر "ذاته يحدث الآثار التي يتغنى بها"(2). مثلما هو الشأن 
عندما نقول بأن فرجيل"قتل ديدرو" في النشيد الرابع من الإنيادة. أو عندما يكتب ديدرو. على نحو 
أكثر السناسا: في "جاك القدري": ما الذي يمنعني من تزويج السيد.وان أخعل .هله ذروثا؟ : اه يخ 
مخاطبة القارئ. "فإذا سبكم هذاء دعنا نعيد الفتاة القروبة إلى موضعها حيث كانت خلف مرافقها 
على السرج. دعنا نتركهما ينصرفان. ودعنا نعود مرة أخرى إلى مسافرينا الاثنين"(3). ويدفع ستيرن 
بالمسألة حدّاً أبعد لكي يلتمس التدخل من القارئ الذي يرجوه أن يغلق الباب أو يساعد مستر شاندي 
ف العودة إلى فراشه:؛ إلا أن المبدأ يظل هو ذاته: إن 5 تدخل من قبل الراوي الخارج حكائي والمروي له 
في العالم الحكائي (عالم الحكي) (أو من قبل الشخصيات الحكاتية في عالم ميتاحكائي. إلخ). أو 
العكس (كما في حالة كورتازار)ء ينتج أثراً للغرابة: إما إن يكون فكاهياً عندما يقدم بروح الدعابة» كما 
عند ستيرن وديدرو) أو عجائبياً. 


سوف نوسع مصطلح "المستوى المتبدّل"(4) لكي يشمل هذه الانهاكات كلها. بعض هذه 
الانتهاكات. مبتذل وساذج. إنهاء شأن زميلاتها في البلاغة الكلاسيكية. تلعبُ على الزمنية المزدوجة 
للقصة والسرد. وسوف نقدّم الآن على سبيل المثال أيضاً فقرةً من رواية "الأوهام المفقودة" 5«وندناا|| 
65 لبلزاك "في الوقت الذي كان يصعد فيه رجل الكنيسة المبجّل منحدرات أنجوليم. ليس من 
غير المفيد أن نذكر...". كما لو كان السرد معاصراً للقصة. وكان عليه أن يملأ فراغاتها الميتة... إن 
ألعاب ستيرن الزمنية أكثر جرأة- قليلاً- بالطبع. وأكثر حرفية إلى حدٍّ ماء مثلما هو الحال عندما يجبر 
استطرادات ترسترام الراوي (خارج الحكي) أباه (داخل الحكي) أن يطيل غفوته أكثر من ساعة(5), 
ولكن هناء أيضاً يظل المبدأ هو نفسه. إن طريقة بيرانديللو في "ست شخصيات تبحث عن مؤلف" أو 
"الليلة نرتجل التمثيل" إذ يكون الممثلون الستة هم بالتناوب شخصيات ومؤدّينء لا تعدو أن تكون. 
على نحو ماء توسيعاً هائلاً لمبدأ المستوى المتبدل... كل هذه التلاعبات تجلو. عبر كثافة آثارهاء أهمية 
الخد الدى #متدرية براعنيا لكايه فق تس لين ا الا اع حت قود بالطحظ عد السسرد واقة 3141[ 
تخم متحرك. ولكنه مقدس بين عالمين: العالم الذي يروى فيه. والعالم الذي يروى عنه. ومن هنا. كان 
القلق الذي أشار إليه بورخيس حين قال: "توحي هذه الإنقلابات بأنه إذا أمكن لشخصياتٍ في قصة ما 


(1956 ةنق نود ]اخ :ل,لةل8) ,موعدز اعل اهدق مذ بدعنوعهم دوا عل 0قلأناصمككممء' رعخ2 4ه 20 10 اناز (1) 

دعا '5أ3)523طنانا أه 2 .اونا ,دتةدنقصن] عل 'دعمم2! دعا ؟لاد 06ل هلق ع(لةأمعصصهم) ريعامهتصممع عررعامص (2) 

.116.م ,(1967 ,كتصافمعه عملا اد نقناعمعم) .رمع :1818) دعممم1 

.497 لمح 495.مم ,(معتصمة0 تكاكهم) عتاأتهص صمدعء عاذزلهة) عا دعناوعدز تمرعل01 دتمع0 (3) 

(4) إن مصطلح ؤأدم761:316 "تبدل المستوى". هنا يشكل نسقاً مع مصطلحات مثل 5أومع!0:م (استباق). 5أوم302|16 
(استرجاع). 5ذومء|الاو (تعلق معنوي) و5أ5م3:316م (حشو). بهذا المعنى المحدد هنا وهو: تبدل المستوى. 

.2 مقط ,لاا لصة ,38.مقط ,اذا ,نالصقطكذ سصنمعدنم1 , علجوع 51 (5) 
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وا تكون قراءً أو مشاهدين. فسوف نغدو نحن قراؤها أو مشاهدوها تخييليين ( 1). وأكثر الأمور 
إزعاجاً بالنسبة لتبدل المستوى. يكمن حقيقة في هذه الفرضية غير المقبولة والملحة التي تذهب إلى أن 
ما هو خارج حكائي ريما يكون حكائياً على الدوام. وبأن الراوي والمروي لهم- أنت وأنا- ريما ينتمون إلى 
كنا 


الضمبير (الشخص) 


يمكن أن يكون القرّاء قد لاحظوا أننا كنا نستخدم حتى هذه اللحظة مصطليي السرد بضمير 
المتكلم- أو السرد بضمير الغائبء. مقرونيين بعلامات التنصيص الاحتجاجية. هذان المصطلحان 
الشائعان يبدوان لي في الحقيقة غير مناسبين. من حيث إنهما يشددان على التنوع في عنصر المقام 
السردي الذي هو في حقيقة الأمر ثابت- وأعني. الحضور (الصريح أو الضمني) 0 الراوي. هذا 
الوجود ثابت لأن الراوي يمكن أن يكون في حكي (مثل أي ذات للتلقّظ في ملفوظها) فقط ب"ضمير 
المتكلم"- عدا في تبديل عرفي كما في كتاب "تعليقات" يوليوس قيصر؛ ويؤدّي بنا التركيز على "الضمير" 
إلى الاعتقاد بأن الاختيار الذي يتوجّب على الراوي اتخاذه- وهو اختيار نحوي وبلاغي محض- يكون 
دائماً من النظام نفسه الذي احتذاه قيصر عندما قرّر كتابة مذكراته بضمير شخص ما أو بضمير 
شخص آخر. إن المسألة ليست هكذا بالضبط. اختيار الروائي على العكس من اختيار الراويء ليس 
اختياراً بين صيغتين نحويتين. إِنّما اختيار بين مقامين سرديين. (تكون صيغتاهما النحوية مجرد نتيجة 
آلية): أن تجعل القصة ترويها إحدى شخصياتا"(2).: أو أن تجعل أحد الرواة خارج القصة يضطلع 
بروايتها. يمكن أن يشير حضور أفعال المتكلم في النص السردي إذاً إلى مقامين مختلفين تماماً يطابق 
بيهما النحوء ويتعيّن على التحليل السردي أن يميز بينهما: إشارة الراوي لنفسه كراو. كما هو الحال 
عندما يكتب فرجيبل "أنا أغني للسلاح وللإنسان..." أو من جانب آخرء تطابق ضمير الراوي وأحد 
الشخصيات في القصة,. كما هو الحال عندما يكتب كروزو "ولدت في عام 1632, في مدينة يورك... . 
يشير مصطلح "سرد ضمير المتكلم". بوضوح تام. فحسب إلى المقام الثاني من هذين المقامين. ويؤكّد 
عدم الاتساق هذا على عدم ملاءمته. وبما أن الراوي بضطع أن يتدخّل في أية لحظة بهذه الصفة في 
حكيه. فإن كل سرد 031126158 يُقَدَم بطبيعة الحال. بضمير المتكلم (حتى ولو بصيغة الجمع 
التحريرية. كما هو الحال عندما يكتب ستندالء. "سوف نعترف بأن.. بدأنا قصة بطلنا..."). والسؤال 
الحقيقي هو ما إذا كان باستطاعة الراوي أن يستخدم ضمير المتكلم بإشارة إلى إحدى شخصياته أم 
العكس. وسوف نميّز من ثم هنا بين نمطين من الحكي: نمط يكون فيه الراوي غائباً عن القصة التي 


.46.م ,(1964 ,16 ده 1.5 .11305 1937-1952 ,كمه أغذأنا' ما رعط]0 روعوه8 أن | م018[ (1) 
)2( لاا مصطلح 6038 [شخصية] هنا لافتقارنا إلى مصطلح أكثر شمولاً لا يوحي. كما يحدث مع هذا 
المصطلح ب"بشرية" الفاعل السردي. على الرغم من عدم وجود شيء في المتخيل يحول بيننا وبين أن نعهد بهذا الدور 
لحيوان 306 «انا'ل 18462001:65 [مذكرات حمار]ء أو إلى شيء "جامد" (لا أعلم ما إذا كان يتعين علينا أن نضع في هذه 
الفئة الرواة المتتابعين ل دع:6ع10065 <ناو[أ8 [ الجواهر الطائشة|]. 
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يرويها (مثال: هوميروس في الإلياذة". أو فلوبير في "التربية العاطفية") والنمط الثاني يكون فيه الراوي 
حاضراً كشخصية في القصة التي يروبها (مثال: جيل بلاس. أو مرتفعات وذرنج). سوف أطلق على 
النمط الأول لأسباب واضحة,. "راوي غير متجانس الحكي" :53,360 غذاعع566670016. وعلى النوع 
الثاني "راو متجانس الحكي" :0311360 2ناع0700168]. 


ولكن من الأمثلة المختارة يظهر بالفعل من دون شك. عدم اتساق في وضعية هذين النمطين. إن 
هوميروس وفلوبير كليهما غائب كليةً. عن الحكايتين المعنيتين. ومن ناحية أخرىء لا يمكن القول بأن 
جيل بلاس ولوكوود حاضران على قدم المساواة في حكيهما الخاص: جيل بلاس هو بلا شك بطل القصة 
التي يروبها. في الوقت الذي لا يكون فيه لوكوود بلا ريب كذلك (ويمكننا أن نعثر بسهولة على نماذج 
أكثر ضعفاً. وسوف أعود إلى ذلك حالا). إن الغياب مطلقء ولكن للحضور درجات. إذأً سوف يكون 
علينا أن نفرّق داخل نمط الراوي المتجانس الحكي بين نوعين على الأقل: نوع يكون فيه الراوي بطل 
حكيه (جيل بلاس). ونوع آخر يلعب فيه الرواي دوراً ثانوياً فقط. يكون دائماً- تقريباً- دور الملإحظ 
والشاهد: لوكوود. والراوي المجهول لرواية "لويس لامبير" :130050 ذ5أناهاء إسماعيل في رواية "موبي 
ديك". ومارلو في رواية "لورد جيم". وكاراواي في "جاتسبي العظيم”". وزايتبلوم 261661070 في "دكتور 
فاوست". ناهيك عن أشهر هذه الشخصيات وأكثرها تمثيلاً.ء الشفاف والفضولى مع ذلك. دكتور 
واتسون عند كونان دويل(1). ويبدو الأمر كما لو أن الراوي لا يستطيع أن يكون في حكيه مجرد 
شخصية ثانوية عادية: بإمكانه فقط أن يكون النجم. أو مجرّد متفرّج. وبالنسبة للنوع الأول (الذي 
يمثل إلى حدٍ ما الدرجة القوية للراوي المتجانس الحكي). سوف نحتفظ بالمصطلح الذي لا مفر منه: 
ذاتي الحكي ع1]عع200]0016. 


أما وقد حدّدنا المسالة على هذا النحو. فإن علاقة الراوي بالقصة تكون من ناحية المبدأ علاقة 
متغيّرة: حتى ولو اختفى جيل بلاس وواتسون مؤقتاً كشخصيات. فإننا نعلم أنهما ينتميان للعالم 
الحكائي لحكهما. وبأنهما سوف يعاودان الظهور إن آجلاً أو عاجلاً. ولذاء فإن القارئ ينظر على نحو لا 
يخطئ للانتقال من وضعية لأخرى- عندما يدركه- بوصفه خرقاً لمعيار ضمي: مثلاً. الاختفاء (الحَذِر) 
للراوي الشاهد الأوَلي من رواية "الأحمر والأسود" أو رواية "مدام بوفاري". أو الاختفاء (الأكثر صخباً) 
لأحد رواة "لامييل" ا301.ا الذي يترك الحكي على نحو سافر "لكي يصبح أديباً". "وهكذا. أبها القارئ 
الكريم؛ وداعاً؛ لن تسمع عني بعد ذلك"(2). والخرق الأكثر قوّة من ذلك. رتماء كان الانتقال في الضمير 
النحوي للدلالة على الشخصية نفسها: على سبيل المثال: ينتقل بيانشون فجأة في رواية "دراسة أخرى 


(1) إن أحد متغيرات هذا النمط هو حكي الشاهد الجمعي كراو: طاقم رواية دناودعء:3ل١‏ عا: 04 موعلا 106 [ زنجي 
النرجسي]. وسكان البلدة الصغيرة في اانمغ :10 ع805 ث [ وردة لإميلي]. ولعلنا نتذكر أن الصفحات الافتتاحية لرواية 
"مدام بوفاري" مكتوبة وفقاً لبذه الصيغة. 

43م ,(1948 رمهللط :ذائقم) اعنصها ,أهطلمع:2(5) 
الحالة المعاكسة لظبورٍ مفاجئ لحكى ذاتي بضمير ال "أنا" في حكى غير متجانس 16:6:00168682 يبدو أكثر ندرة. إن "أنا" 
ستندال في عبارة "أنا أعتقد" (76.م ,»5داء:8311) ,117.م ,معلهاناء ا) يمكن أن تنتمي للراوي بهذه الصفة. 
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للمرأة" عتمممعع ع علبنء عؤسثء من "أنا" إلى "هو'(1). كما لو أنه يتخلى فجأة عث تضق الراوي؛ 
مثا ينتقل الراوي في "جان سانتوي" اأناء.مة5 صدء[ عكسياً من "هو" إلى "أنا"(2). مثل فده الآثار. في 
مجال الرواية الكلاسيكية,. التي نعثر عليها لانزال عند بروست,. تنتج بطبيعة الما عن نوع هن المرض 
السردي. يمكن أن تفسّره التعديلات المتعجّلة وحالات عدم الاكتمال النصي. اي تعلض أ الرواية 
المعاصرة قد اجتازت هذا الحدء كما اجتازت غيره من الحدود الكثيرة المغايرة. وام 537+ في أن تؤسّس 
علاقة متغيّرة أو عائمة بين الراوي والشخصية أو الشخصيات. إشكاليات الضمائر في الموقف 
مصحوبةً بمنطق أكثر حرية وتصوّر أكثر تعقيداً ل"الشخصية". إن أكثر أشكال هذا التحرر تقدماً(3): 
رتما لا تكون أكثرها قابلية للإدراك. لأن النعوت الكلاسيكية ل"الشخصية- اسم العلم". الطبيعة" 
الفيزيقية والمعنوية. قد اختفت. واختفت مهعبها العلامات التي توجه حركة السير النحوية (سير 
الضمائر). 


واذا حددناء في كل حكيء. وضع السارد بمستواه السردي (خارج- أو داخل الحكي) ودعلؤقةه 
بالقصة (متجانس- أو غير متجانس الحكي) أمكننا أن نمثل الأنماط الأربعة الأساسية كالتالي: 


1- أنموذج خارج الحكي- غير متجانس الحكي: هوميروس. راو من الدرجة الأولى يروي 
2- أنموذج خارج الحكي- متجانس الحكي: جيل بلاسء راو من الدرج:ة 
3- أنموذج داخل الحكي- غير متجانس الحكي: شهرزاد. راو من الدرجة الثانية تروي 
تغيب عنها على وجه العموم. 

4- أموذج داغل للسق: متجلنس الحى: عوليس ف الأناشيد 136 -113: راو من الدرجة 













الثانية يروي قدص الها 





75-7.مم لهم ناك نوناعمعء6) عصممع)] عل عليه عادخ ,عخ2ج اذ8 ]0 عجاع 100 (1) 
(علدتقام ها عل عب مغطتمتاطا8) عتلصوك دعبلا ممه عمعهاء عممءزظ .لع بؤكينوز دعا اع درلوتةام دعا ,أأنععتصدد مدع( (2) 
118-19 .مم ,كم كامهل! .كمدى ,319.م ,(1971 ,لعتقدلالةماندايقم) 

(3) انظر على سبيل المثال 1967 ,انيعد :ؤاية©) دعمصمومع5 ,ملب ة8 ١‏ .[). 
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امروي له 


شأن المروي له عع:03:2 56]. شأن الراوي. فهو أحد عناصر المقام السردي. ويتموقع بالضرورة 
على نفس المستوى الحكائي. أيء أنه لا يلتبس قبلياً مع القارئ (حتى ولو كان قارئاً ضمنياً) بأكثر مما 
يلتبس الراوي بالضرورة مع المؤلف. ويتّفق مع كل راو داخل الحكي مرويٌ له داخل الحكي أيضاً. ونحن 
كقرّاء. لا نستطيع أن نتماهى مع هؤلاء المروي لهم التخييليين بأكثر مما يستطيع هؤلاء الرواة داخل 
الحكي أن يخاطبوناء أو حتى يفترضوا وجودنا(1). 


الراوي خارج الحكي. من جهة أخرى. يمكن أن يستهدف فقط مروياً له خارج الحكي. يلتبس مع 
القارئ الضمني الذي يمكن أن يتطابق معه كل قارئ حقيقي. وهذا القارئ الضمنيء هو مبدئياً. غير 
محدّد. على الرغم من أن بلزاك يلتفت بالفعل أحياناً ناحية القارئ الريفيء وأحياناً ناحية القارئ 
الباريسي. ومع أن ستيرن يدعوه أحياناً بالسيدة. أو السيد القارئ. ويمكن للراوي خارج الحكي أيضاً أن 
يتظاهر. مثل ميرسوء بعدم مخاطبة أحد. سوى أن هذا الوضع الشائع شيوعاً كافياً في الرواية 
المعاصرة. لا يمكنه بطبيعة الحال أن يغير حقيقة أن حكياً ما. مثل كل خطابء. يخاطب بالضرورة 
شخصاً ماء ويضم دائماً. تحت سطحه. نداءً إلى المتلقي. واذا كان وجود المروي له داخل الحكى يقدر 
على إبقائنا على مسافة. إذ إنه دائماً يتوسّط بيننا وبين الراوي. فمن الحقيقي أيضاً أنه كلما كان 
مقتضى التلقي شفافاً. وكلما كان استدعاؤه في الحكي صامتاً في السرد. كلما كان تماهي كل قارئ 
حقيقي مع ذلك المقتضى الضمني أو حلوله محله أكثر سهولة. أو بالأحرى أكثر حتمية من غير شك. 


(1) إحدى الحالات الخاصة هو العمل الأدبي الميتاحكائي 021201 على شاكلة :67:1060م50! 5ناهأ؟نا) [الوقح 
الغريب]. أو اأناع:53 مدع( [جان سانتوي].ء التي يمكن ان تستدف قارثئاً: ولكنه قارئ يكون هو نفسه تخييلياً. 
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ةد قر وو ا د جات ادي د سوافي يسن لعو سو رج عو ل ل دو عدوروس لعي عن بعر وس عت 1 وان جر 
702 0 سد ف د 0 
ل ع عوسي ا ل ا و ل ا ل ع عر كه ا ل 1د ا 
د 0 00 5 م ل ا لا 2 ال 00 ٠‏ 
م 0 ا قير ا 0 سنا لم 0 0 1 2 0 ايح ل ع 2 : 
بد ع ا ع ا تت الاي ا ا ار ا 1 با ساي 


في مقاله التأسيسيء يلفت جيرالد برنسء على غرار ما فعل جينيت, الانتباه 
إلى صورة اطروي له 74776166 476. مرسل إليه الراوي. وهو العنصر الذي 
تم إهماله على نحو غريبء كما يجادل برنس, على الرغم من كونه عنصراً 
الاق ع المحكيات. ولا ينبغي الخلط بين المروي له. كما عرفه جينيت 
00 ده :القارئ الحقيقي أو الضمنيء إذ لا يمثْل أي منهما مرسلاً إليه 
:كرا #لتيية للراوي. إن اقتراح برنس ثلائق الأبعاد: أولا تطوير نمذجة 
اللمروج له طبقا ل"الإغارات” التي ترسم صورة المروي له الذي يظير في 
النص. وتتولد هذه الح د المحند ا 0 اطثالئة م من 












0 
الدرحة صفر"ءع041 00 0 1 
0 0 


ملقامهم السرردي. أئ 1 ات 4 5 بالنسبة بل الراوي» والشخميات 
والحكاية. ثالثا تحديد وتعديد وظائف اطروي لف ندوا عن أكة هذه 
الوظائف وضوحاً. وهي وظيفة التوسط بين الراوي والقارئ؛ وحتى غيرها 
من الوظائف مثل تحديد شخصية وموثوقية الراويء والوضع الأخلاقي 
والأيديولوجي للعملء إلخ. 

تعنى الإسهامات الأخرى التي قدمها جيرالد برنس في السرديات أساساً 
بابتكار نماذج مشكلة لتمثيل الفعل. مثلاً في ”“مقدمة في نحو القصص” 4 
 )19273(‏ 101علا 171704 لك :5101165 2  0[‏ 67061117147 و“/علم 
السرد" 1126771102 [0 110111112ع11لا"1 110لى 107111 111 :تزع 1171010 
(1982). 
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كل أنواع الحكي. سواء كانت شفاهية أم مكتوبة. وسواء كانت تروي أحداثاً أسطورية أو قصة. 
أو تروي متتالية بسيطة من الأفعال والزمن. تفترض. ليس فقط راوياً واحداً (على الأقل)؛ ولكن مروياً 
له واحداً (على أقل تقدير) أيضاً. المروي له شخصٌ يخاطبه الراوي. وفي الحكي التخييلي- حكاية. 
ملحمة. رواية- يكون الراوي كياناً تخييلياً شأنه في ذلك شأن المروي له. إن جان باتيست كلامنس, 
وهولدن جول فيلدء وراوي مدام بوفاريء مركباث ذهنية روائية شانهم في ذلك شأن الأشخاص الذين 
يكتبون لهم. لقد فحص نقادٌ كثيرون. بدءاً بهنري جيمس. ونورمان فريدمان حتى واين بوث وتزفيتان 
تودوروف, التجلّيات المختلفة للراوي في النثر التخييلي والشعر. وأدواره المتعددة وأهميته(1). وفي 
المقابل. عالج فرق قليل: جد من النقاد مشكلة المروي له ولم يدرس أئْ مهم الموضوع دراسة متعمقة 
حتى الآن(2). ولقد استمر هذا الإهمال على الرغم من الاهتمام النشط الذي أثارته مقالات بنفنيست 
الرائعة حول الخطاب (5:نامء015 16)» وعمل جاكبسون حول وظائف اللغة. والمكانة المتنامية للشعرية 
والسميولوجيا. 


والآن. يمكن لأي طالب يمتلك حدَّأ أدنى من الدراية بالجنس الأدبي أن يميّز بين راوي الرواية 
ومؤلفها والأنا البديلة للمؤلف. وأن يعرف الفرق بين مارسيل وبروست. بين ريو وكاموء. ترسترام 
شاندي وستيرن الروائي وستيرن الرجل.. ولا يبدي معظم النقاد مع ذلك سوى اهتماماً ضئيلاً بفكرة 
المروي له. وبخلطون في الغالب بينها وبين الأفكار القريبة منها نسبياً للمتلقي (:ل©:مع266), والقارئ 
الأصلي (نعزءء انطعة). 


امروي له من الدرجة صفر 


في الصفحات الأولى من رواية "الأب جوريو" يصيح الراوي: "ذلك ما سوف تفعله؛, أنت يا من 
تمسك بهذا الكتاب بيد بيضاءء أنت يا من تستند بظهرك على كرسيك الوثير مخاطبا نفسك: ربّما 
يكون ذلك أمرأ مسلياً. وبعد أن تفرغ من الإطلاع على المحن السرية للأب جوريو العجوز. سوف تتناول 
طعامك بشهية طيبة» ناسباً تبلدك إلى المؤلف الذي سوف تتهمه بالمبالغة والتكلّف الشعري". إن هذه 


(1) انظر على سبيل المثال عأزولا معل") كممع اها دأررملة .لع بكبروووع بعطغ0 لصة مملعط أمغرخ عط[1 ركع صهز بمعمء لم 
لهعء تال 3 أه خمع مرمهاعبع(] عط :مم لمع مأ نوع أبا )0 غمزمم بمفصلعلع مفصضملك! زل(1948 ,ككعرم بوتكرعبلتصنا لره01© 
:ممق أطء) صملع5ة أه عرمععطع عط1 ,طعهم8 .) عمبرولذا 1160-84 :(1955 تعطمعءء0) 70 شالاططة ', عمععءعممع 
عأ غناو عع-ئوع 'ن9 .ادهع أمععباهما لأدند0 دز عنواغعمم' ,لامرول10 موععلاح 1 :(1961 ,1655م 16350 ) 0 بوأورعنازملا 
.(1972 ,اأبعد نكتقم) الا دعنبواط ,عمعع معن لنوععم لصة :97-166.مم ,(1968 ,اأناعدئدامهم) (عذذاة نافع نانك 

(2) انظر على سبيل المثال ارملا بعل ا) كترغطه] ذأمنهل/ا .لع ,دبرةدوع رعط01 لمق صملءءاط أه عنخ عط1] ,دع مز بمعمع لمر 
لمعلا ج أه عمعممماعنع ما عط :مملءعا] مأ نوع ألا أه كصامم ,مفمملعلع مهمضمل] ز(1948 رؤدعىم بوتورعلازصنا له]0© 
نهققء لط)) مونءعة أه عأرمغعطع عط[ ,طعمه8 .© عمييرولكا :1160-84 :(1955 تعطمرعععط) 70 خقالا" ', أمععمم6) 
| غناو عع-ئوع 011 ,لق عع غمعع ناج لأونعو0) ص عناواععمم' ,لامرهل10! موععيج 1 :(1961 رؤدعم مووع تلط أه بمتؤرع نزملا 
.(1972 ,اتناعد :ذأقهم) الا دعبوأط ,عععمع0 لنورع0 لصة ز97-166.مم ,(1968 ,اأناع::ذأوم) 2|159 ؟ناءعنا]5 
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ال"أنت" ذات اليد البيضاء. التي يتهمها الراوي بالغرور وقسوة القلب. هو المروي له. ومن الواضح 

هذا الأخير لا يشبه معظم قراء "الأب جوريو با و واي 1 
القارئ. فردما كانت يد القارئ سوداءء أو حمراء. وليست بيضاءء وقد يقرأ الرواية في مخدعه بدلا من 
الكرسي المريح. وربما أصيب يفقدان الشهية وهو يطلع على محن التاجر العجوز. ولا يجوز الخلط بين 
قارئ الرواية التخييلية سواء كانت من الشعر أو النثر وبين المروي له. إن أحدهما حقيقي. أما الآخر 
فتخييلي. وقد يحدث أن يكون التشابه بين القارئ والمروي له وثيقاً لدرجة مدهشة:, إلا أن ذلك سوف 
يكون مجرد استثناء. وليس القاعدة. 


كما لا ينبغي الخلط بين "المروي له" و"القارئ الافتراضي" »2306 [2دالا. كل مؤلف. شريطة أن 
يكتب لأحد آخر غيره. يطوّر سرده بوصفه وظيفة لقارئ من نوع خاصء يضفي عليه بعض الصفات 
والملكات والميول تبعاً لوجبة نظره في البشر عموماً (أو على وجه الخصوص»). وتبعاً للالتزامات التي يرى 
وحوب: اختزامها::هذا الفارئ الافتراضى تلت عن القارك العفيقن؛ إن 'للككاني غالا حميوا ل 
يستحقونه. ويختلف القارئ الافتراضي أيضاً عن المروي له. المروي له بالنسبة لكلامنس في رواية 
"السقوط ع]داط) ١3‏ لا يتطابق مع القارئ الذي يتصوّره كامو: إنه محام يزور أمستردام. ولا يفوتنا 
القول بإمكان وجود تشابه بين القارئ الافتراضي والمروي له. ولكن ذلك لن يكون. وللمرة الثانية. 
سوى مجرد استلناء. 


وكير يتعبّن علينا ألا نخلط بين المروي له" و"القارئ المثالي »3ع أدع10 برغم ما يمكن أن 
يكون بيهما من تشابه ملحوظ؛ فالقارئ المثالي» يمكن أن يكون شخصاً يستطيع أن يفهم تماماً. 
ويستحسن غاية الاستحسان. كلمات الكاتب وأدق مقاصده. أما بالنسبة للناقدء فإن القارئ المثالي. 
يمكن أن يكون شخصاً قادراً على تأويل لا نهائية النصوص التي يمكن أن توجد في نص معين بالنسبة 
لبعض النقاد. فمن جهة. يكون المروي لهم الذين يضاعف الراوي تفسيراته من أجلهم. ويبرز لهم 
خصوصيات سرده. لا حصر لهم.ء ولا يمكن النظر إلبهم على أنهم يشكلون فئة القراء المثاليين الذين 
يحلم بهم الروائي. وما علينا إلا أن نتأمل معاً المروي لهم في رواية "الأب جوربو" و"سوق الغرور" بوذهة/ا 
'أه. ومن جهة ثانية. يكون هؤلاء المروي لهم غير أكفاء على نحو يجعلهم عاجزين عن تأويل ولو 
مجموعة محددة نسبيا من النصوص المصاحبة للنص. 


فإذا سلمنا بوجود تمايز به ا لهم القراء الحقيقيينء والمفترضين. أو المثاليين(1). فإنهم 
كتلقون ق القاتب انض عو تعضبيم التخضى» ومع ذلك ل و اه 
وظيفة لنفس الفئات. ووفقاً لنفس النماذج. ومن الضروريء أن نقوم على الأقل بالتعرّف على بعض 
خصائصهم. وكذلك على بعض طرق تنوعهم وتألفهم. كما يتعيّن أن نحدّد مواضع هذه الخصائص 
بالإحالة على مروي له من الدرجة صفرء وهو مفهوم يتعين الآن تحديده. 


(1) لأغراض تتصل بالتيسير. نتحدث (وسوف نتحدث في الغالب) عن القراء. وبنبغي ألا نخلط بطبيعة الحال بين 
المروي له " عع030:236 والمستمع سواء كان واقعياً. افتراضياً. أو مثالياً. 
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أولاً. إن المروي له من الدرجة صفرء يعرف اللسان (اللغة عناع35ا). ولغة/ لغات ([5]ع30538ا) 
الراوي. وفي مثل حالته. تكون معرفة لسان ماء هي معرفة معاني كل العلامات التي تشكله. ولا يشمل 
هذا معرفة المعاني الضمنية (القيم الذاتية المصاحبة لها). إنها تشمل كذلك استيعاباً كاملاً للنحو 
وليس للإمكانيات النحوبة (اللانهائية) الشاذة. أي القدرة على ملاحظة الالتباسات الدلالية أو 
التركيبية. والقدرة على حل هذه المشكلات من السياق. وكذلك القدرة على التعرف على الأخطاء 
النحوية أو غرابة أية جملة وتركيب- بالرجوع إلى النظام اللساني المستخدم(1). 


وفيما وراء هذه المعرفة باللغة. يمتلك المروي له من الدرجة صفر القدرة على الاستنتاج التي هي 
وحدها- في الغالب- النتيجة الطبيعية لبهذه المعرفة. فإذا توفر على جملة أو سلسلة من الجملء كان 
قادراً على استيعاب الافتراضات المتسقة والنتائج المنطقية(2). إن المروي له من الدرجة صفر يعرف 
نحو الحكي. والقواعد التي تتطور بها أية قصة. إنه يعرف على سبيل المثال: أن متتالية سردية كاملة 
صغرى. تتوقّف على الانتقال من موقف معين إلى معكوسه. ويعرف أن الحكي يمتلك بعداً زمنياً وأنه 
يستلزم علاقات سببية. وأخيراً. يتملك المروي له من الدرجة صفر ذاكرة أكيدة. على الأقلء بالنسبة 
لأحداث الحكي التي يتم إخباره بها والنتائج المنطقية التي يمكن استخلاصها منها. 


ومن ثم. فهو لا تنقصه السمات الإيجابية. ولكنه أيضاً لا يحتاج إلى سمات سالبة. 
فباستطاعته. فقطء بناء على ذلكء أن يتتبّع سرداً بطريقة محددة ومتعينة تمامأء ويضطر للتعرف 
بنفسه على الأحداث عن طريق القراءة من الصفحة الأولى حتى الصفحة الأخيرة. من الكلمة الأولى حتى 
الكلمة الأخيرة. وهو. فوق ذلك. بلا أي شخصية أو سمات اجتماعية. فهو ليس سيئاً وليس طيباً 
كذلك. ليس متشائماً أو متفائلاً. ليس ثورياً أو بورجوازياً. وشخصيته. ووضعيته في المجتمع لا يلونان 
إدراكه للأحداث الموصوفة له. إنه لا يعرف مطلقاً. بالإضافة إلى هذاء أي شيء عن الأحداث أو 
الشخصيات المذكورة. ولا دراية له بالإيحاءات المصاحية لإيماءة ماء أو عبارة بعيها. إنه لا يدرك ما 
يمكن أن يستدعيه هذا الموقف أو ذاك. هذا الفعل الروائي أو ذاك. ويترتب على هذا كله نتائج غاية في 
الأهمية. فبدون مساعدة الراوي. وبدون تفسيراته والمعلومات التي يقوم بتقديمهاء لا يكون المروي له 
قادراً على تأويل قيمة أي فعل من الأقعال. أو الإمساك بترجيعاته. وهو عاجز كذلك عن القبض على 
الدرس الأخلاق أو اللاأخلاق للشخصية:ء واقعية الوصف أو الإسهاب فيه. مزايا أحد الردودء أو 


)1( هذا الوصف للقدرات اللغوية للمروي له من الدرجة صفر يثير مع ذلك العديد من المشكلات. وبالتالي. ليس من 
السيبل دائماً تحديد معنى/ معاني ([5] ممعغهعممةل) مصطلح معطىء ويصبح من الضروري أن نئتت في الوقت المناسب 
اللغة (ع38داع130) المعروفة للمروي له. وهي مهمة تتسم بالصعوءة أحياناً عندما يتم العمل من النص ذاته. وبالإضافة 
إلى ذلك. يمكن للراوي أن يستعمل لغة بطريقة شخصية. ويمواجهة بعض الخصوصيات التي يصعب موقعتها في 
علاقتها بالنصء هل يمكن القول بأن المروي له يخبرها كمبالغات. كأخطاء. أو على العكس. هل تبدو عادية تماماً 
بالنسبة إليه؟ وبسبب هذه الصعوبات والكثير غيرهاء لا يمكن دائماً لوصف المروي له ولغته أن يكونا دقيقين. إنهما 
برغم ذلك. وإلى حدٍ كبير. قابلان لإعادة الانتاج. 

(2) نستخدم هذه المصطلحات بالطريقة التي تستخدم بها في المنطق الحديث. 
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القصد الهجائي لنبرةٍ ما. كيف يكون قادراً على عمل ذلك؟ وبفضل أية خبرة, أو أية معرفة. أو أي نظام 
للقيم ؟ 


وعلى نحو أكثر خصوصية: فإن فكرة جوهرية مثل فكرة "المحتمل" لا تعنيه كثيراً. إن فكرة 
"المحتمل". يمكن في الحقيقة. تحديدها دائماً في علاقتها بنص آخرء. سواء كان هذا النص نصاً من 
نصوص الرأي العام. قواعد أحد الأجناس الأدبية, أو "الواقع". لا يملك المروي له من الدرجة صفر. 
مع ذلك. أيّة معرفة بالنصوص. وفي غياب التعليق: يمكن لمغامرات دون كيشوت أن تبدو له عادية 
مثل مغامرات 03556000131!!65 (وهو شخص يتمتع بالقدرة على المشي على الجدران). أو مثل أبطال 
"رحلة جميلة" 656نو( عااع8 56لا وينطبق هذا على العلاقات ذات السببية الضمنية... لا يدرك 
المروي له الذي لا يمتلك أية خبرة. أو معرفة مشتركة. علامات السببية الضمنية. ولا يقع ضحية لهذا 
الخلط. وأخيراً. فإن المروي له من الدرجة صفر لا يقوم بتنظيم السرد بوصفه وظيفة للشفرات 
الرئيسية للقراءة التي عكف على دراستها رولان بارت في 5/2. إنه لا يعرف كيف يرد الأصوات المختلفة 
التي تشكل السرد إلى عناصرها الأولى. ومع ذلك. وكما قال بارت: الشفرةٌ هي ملتقى اقتباسات. سرابٌ 
بنيوي... الوحداث الناتجة... المكوّنة من شظايا هذا الشيء الذي قَرِئٌ. شوهد. عُمِلَء عِيّشء دائماً. 
بالفعل: الشفرة هي أخدود "بالفعل" هذه.. وعن طريق العودة إلى الوراء. إلى ما تم قراءته. أي. إلى 
الكتاب (كتاب الثقافة. الحياة. الحياة كثقافة). تجعل الشفرة النص نشرة أوّلية لهذا الكتاب"(1). 
وبالنسبة للمروي له من الدرجة صفر.ء لا يوجد ثمة "بالفعل" هذه. وليس ثمة أي كتاب. 


علامات المروي له 


كل مروي له يمتلك السمات التي قمنا بتعدادها. إلا إذا تضمّن الحكي الموجّه إليه عكس ذلك. 
فهو يعرف على سبيل المثالء اللغة التي يستخدمها الراويء ويتمتّع بذاكرة ممتازة. ولا علم له بكل شيء 
يتعلق بالشخصيات المقدمة له. وليس من النادر أن ينكر سردٌ ما أو يناقض هذه الخصائص. يمكن 
لفقرةٍ ما أن تؤكد على الصعوبات الخاصة بلغة المروي له ويمكن لفقرة أخرى أن تكشف عن إصابته 
بفقدان الذاكرةء ومع ذلك. يمكن لفقرة تالية أن تشدّد على معرفته بالمشكلات التي يجرى مناقشتها. 
وعلى أساس هذه الانحرافات عن خصائص الراوي من الدرجة صفرء تتبلور بالتدريج صورة شخصية 
لمروي له محدد. 


وتوجد أحياناً بعض الإشارات التي يقدّمها النص حول المروي له في أحد أقسام الحكي الذي لا 
يتوجّه له بالخطاب... إننا نعلم في مستهل "اللاأخلاق" 0316 على سبيل المثال. بأن ميشيل 
لم يرَ المروي لهم لمدة ثلاث سنوات. وتؤكّد القصة التي يرويها لهم بسرعة اختلافات معيّنة بين المروي 


27-8 .مم ,(1970 ,اتنعد :دقيهم) 2 روعط:ة8 (1) 
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له كما يتصوره الراوي من جبة: وعلى النحو الذي يكشف عنه صوت آخر من جبة أخرى. الكلمات 
القليلة التي ينطق بها دكتور سبيلفوجلاء808اء1م5 :1002010 في نهاية "شكوى بورتنوي" 5بإ0,100م 
1م22 تكشف عن أنه ليس هو االشخص الذي قادنا الحكى لتصديقه(1). 


ومع ذلكء تنبثق صورة المروي له. فوق كل شيء. من الحكي الموجّه إليه. فإذا اعتبرنا أن السرد 
مكونُ من سلسلة من الإشارات الموجهة إلى المروي لهء أمكن تمييز مقولتين كبريين من الإشارات. فمن 
جبةء هناك تلك الإشارات التي لا تضم أيّة إحالة إلى المروي له. أوء على نحو أدق. أية إحالة تميّزه عن 
المروي له من الدرجة صفرء ومن جبة أخرىء, توجد إشاراتء على العكس من ذلك تماماً. تحدّده 
كمروي له محدد وتجعل منه انحرافاً عن المعايير المستقرة. إن جملة في "قلب بسيط" إلاعء0) عولا 
»ام510 مثل... "إن شخصه الكُليّ قد أحدث فيها هذه الفوضى التي أوقعنا فيها جميعاً مشهد رجالٍ 
استثنائيين" لا تسجّل ردود أفعال البطلة فقط في حضرة" م. بوريه" نة؟لاه8/.8. لكنها تخبرنا أيضاً 
بأن المروي له قد خبر نفس المشاعر في حضرة أفراد استثنائيين. 


الإشارات القادرة على رسم صورة المروي له شديدة التنوع. ودمكن للمرء أن يميز بسهولة عدة 
أنماط جديرة بالمناقشة. أولاء ينبغي أ نذكر كل فقرات الحكي التي يشير فيها الراوي مباشرة للمروى 
له. ونحن نحتفظ في هذه المقولة بعبارات يحدّد فيها الراوي المروي له بكلمات مثل "أيها القارئ" أو "أبها 
المستمع". وتعبيرات مثل "عزيزي" أو "صديقي". أما إذا كان السرد قد عيّن سمةً محدّدةً للمروي له. 
مثلاً. مهنته. أو جنسيته. فمن المتعين إدراج هذه السمة بالمثل ضمن هذه المقولة. وهكذاء إذا كان 
الراوي محامياً. تكون كل المعلومات المتعلقة بالمحامين ذات صلة بالموضوع. وأخيراً ينبغي أن نحتفظ 
بالفقرات التي يشار فيها للمرسل إليه بضمائر المتكلم: وصيغ الفعل. كلها. 


والى جانب تلك الفقرات التي تشير على نحو صربح تماما للمروي إليه. توجد فقرات تتضمّن 
مروبّاً له وتصفه. على الرغم من عدم كونها غير مكتوبة بضمير المخَاطّب. فعندما يعلن مارسيل في 
"البحث عن الزمن المفقود"...: "مؤكد. في تلك المصادفات التي تكون غاية في الكمالء, عندما يتراجع 
الواقع ويتماهى مع كل ما حلمنا نحن به لأمدِ طويل. فإنه يخفيه عنا كلية. إن ال"نحن" هذه, تشير إلى 
المروي له(2). 


إذاء مرة ثانية. توجد في الغالب فقرات عديدة في الحكي. على الرغم من خلوّها من أيّة إحالة 
ظاهرة إلى المروي له- حتى ولو كانت ملتبسة- تصفه بتفصيل تتراوح درجته. ومن ثم. يمكن لبعض 
أجزاء الحكي أن تُقدَّم على شكل أسئلة أو أسئلة زائفة. وأحياناً. لا تنشأ هذه الأسئلة مع إحدى 
الشخصيات. أو الراوي الذي يكتفي بمجرد تكرارها. هذه الأسئلة يجب؛ من ثمء نسبتها إلى المروي له. 


(1) ينبغي أن نميز من غير شك بين المروي له الافتراضي عع:030:3 [2دة] ألا والمروي له الواقعي 03::3:66 |22 بطريقة 
أكثر نظامية. إلا أن هذا التمييز يمكن ألا يكون ذا فائدة. 
(2) لاحظ أن "أنا" يمكن أن تدل على "أنت". 
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ويتعيّن علينا ملاحظة ما يثير فضوله. ونوع المشكلات التي يتعيّن عليه حلّها. المروي له, في "الأب جوريو" 
هو الذي يوجّه الاستفسارات حول مهنة م. بواريه :©34.7011: "ماذا كانت مهنته؟ رما يكون قد عمل 
بوزارة العدل..". وأحياناً يوجّه الراوي أسئلةً للمروي له نفسه الذي تنكشف بعض معارفه ودفاعاته في 
أثناء هذه العملية. إن مارسيل سوف يوجّه أسئلة زائفة للمروي له. طالباً منه أن يفسر سلوك سوان 
السوق بعض الشيء. والمدهش بناء على ذلك. "ولكن من الذي لم يرّ الآميرات الملكيات غير المتكلفات... 
يتبنى بتلقائية لغة العجائز المضجرات . 


وهناك فقرات أخرى تَقَدَّم على شكل سلب... يرفض راوي "مزيفو النقود" »نه دعا 
5اناءلا0223/ بقوة النظرية التي يقدمها المروي له لتفسير الانطلاقات الليلية لفينسنت مولينييه 
11م أأهل/ة أمعء م الا: "لاء لم يكن خروج مولينييه كل ليلة للقاء معشوقته'. ويمكن في بعض الأحيان أن 
يكون لسلب جزئي قيمة كشفية. ففي الوقت الذي كان فيه الراوي في "البحث عن الزمن المفقود" 
يعتقد أن تخمينات المروي له حول المعاناة الاستثنائية لسوان لها ما يبررهاء فإنه كان يجدها في ذات 
الوقت غير كافية. 


وهنناك أيضاً :فقرات تتظمن -همفردة ذات دلالة إبضاحية لا تشير إل عتضر سابق' أو لاحق 
للسردء بل تشير. عوضاً عن ذلك. إلى نص أخرء إلى تجربية خارج نصية (1«اع]-ورصهط) يعرفها الراوي 
والمروي له. 


تزوّدنا المقارنات والتمائلات الموجودة في سرد ما أيضاً بمعلومات متفاوتة القيمة ولكن ربما كانت 
أكثر الإشارات كشفاً والأكثر صعوبة أحياناً على الإدراك والوصف بشكل مُرضء هي تلك التي سوف 
نطلق علها- لافتقارنا إلى مصطلح أكثر ملاءمة- التبريرات الزائدة (5مه نه 16دن زرنه). أي راو يشرح 
العالم الذي تسكنه شخصياته والذي يحفز أعمالهم.ء ويبرّر أفكارهم. فإذا حدث وتموضعت هذه 
الشروح والحوافز على مستوى الميتالغة, والميتاتعليق»: أو الميتاسرد, فإنها تمثّل تبريرات زائدة. فعندما 
يطلب راوي "بيت بارما للمسنين" 73622 ع0 عؤداء:11011) ١3‏ عدم مؤاخذته على جملة فقيرة الصياغة. 
وحين يلتمس العذر لنفسه لاضطراره لمقاطعة حكيه. وحين يعترف بعدم قدرته على وصف إحساس 
ما وصفاً دقيقاً. فإن ذلك كله يُعَدّ من قبيل التبريرات الزائدة. تقدّم التبريرات الزائدة لنا دائماً 
تفصيلات طريفة حول شخصية المروي له. حتى ولو كانت تفعل ذلك في الغالب بطريقة مباشرة؛ إنها 
بتغلبها على دفاعات المروي لهء والتحكم في تحيزاته. وتهدئة مخاوفه. تفضح هذه الدفاعات 
والتحيزات. 


إن إشارات المروي له- الإشارات التي تصفه علاوة على تلك التي تقتصر على تزويده بالمعلومات- 
تفكن أن تطرح العديد من المشكلات أمام القارئ الذي يريد أن يصنفها للوصول إلى صورة شخصية 
عن المروي له أو قراءة محددة للنص. ولا تكمن المشكلة في صعوبة ملاحظة واستيعاب وتفسير مثل 
هذه الإشارات. إِنما في إمكانية وجود إشارات تناقضية في بعض المحكيات. وتنشأ هذه الإشارات مع راو 
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يريد أن يسلّي نفسه على حساب المروي لهء أو يؤكد اعتباطية النصء غالباً ما يكون النص المقدم عاماً 
تكون فيه مبادئ التناقض المعروفة لنا غير موجودة أو لا يمكن استعمالها؛ وأخيراً. غالبا ما تبرز 
التناقضات- كاملة الوضوح- من وجبات النظر المختلفة التي يحاول الراوي بصدق إعادة إنتاجها. ومع 
ذلك. يحدث ألا تكون كل المعطيات المتناقضة.ء قابلة تماماً للتفسير بهذه الطريقة. وفي هذه الحالة. 
يتعيّن رد ذلك إلى عدم كفاءة المؤلف أو مزاجه... التماسك ليس بالتأكيد إلزامياً بالنسبة للجنس 
الإباحي الذي يكون فيه التنوع الجامح هو القاعدة. وليس الاستثناء. ويظل من الصصعب بالرغم من 
ذلك إن لم يكن من المستحيل في مثل هذه الحالات تأويل المادة الدلالية المقدمة للمروي له. 


ويحدث أحياناً. أن تشكل الإشارات التي تصف المروي له مجموعة شديدة التباين. وليس من 
الضروري في واقع الأمر. أن تحافظ كل إشارة تتعلق بالمروي له على استمرارية إشارة سابقة. أو 
تؤكدهاء أو تعلن عن إشارة قادمة. فهناك مروي لهم يخضعون لتغير كبير شأنهم في ذلك شأن الرواة. 
أو تكون شخصيتهم من من الفغنى بحيث تضم نزعات ومشاعر متعددة. سوى اف الطبيعة التناقضية 
لبعض المروي لهم, لا تنتج دائماً عن شخصية معقدة أو تطورٍ متقن 


وعلى الرغم من الأسئلة المطروحة. والصعوبات الناشئة. والأخطاء المرتكبة. فإن من الواضح ان 
أنواع الإشارات المستخدمة. وأعدادها المتباينة. وتوزيعباء يحدّد إلى حدّ ما الأنماط المختلفة للحكي (1). 


تصنيف المروي لهم 


نستطيع بفضل الإشارات التي تصف المروي له. تمييز أي سرد تبعاً لنمط المروي له الذي 
يخاطبه ولن يكون من المفيد تمييز المقولات المختلفة للمروي لهم وفقاً لميولهم, وأحوالهم الاجتماعية. 
أو معتقداتهم. لأن عملاً كبذا سوف يكون مسرف الطول. شديد التعقيد. مفتقداً إلى الدقة كليةً. 
وعلى العكس من ذلك. سوف يكون من السهل نسبياً تصنيف المروي لهم طبقاً لوضعهم في الحكي. 
وموقعهم بالنسبة للراوي. والشخصيات والسرد. 


وتظهر الكثير من السرود وكأنها لا تخاطب أحدأً بعينه: لا توجد شخصية يمكن النظر إلمها 
بوصفها تضطع بدور المروي له ولا تصدر أية إشارة من الراوي تعيّن مروباً له. سواء تم ذلك بطريقة 
مباشرة ("لاريب. عزيزي القارئ. أنت لم تحبس في زجاجة قط"). أو غير مباشرة (”ليس أمامنا إلا أن 
نقطف إحدى زهوره ونقدمها إلى القارئ ). 


واذا لم تقم إحدى الشخصيات بتقديم المروي له. في الكثير من السرود الأخرى. فإن ذكره يرد 
على الأقل على نحو صريح على لسان الراوي. يشير الأخير إليه كثيراً نسبياًء ويمكن لإشاراته أن تكون 


13 .مقط ,/اأ ,نال صقطد مسممنكن 1 ,عالطهع 51 ععلاع هناها (1) 
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مباشرة تماماً ("ايوجين أوتيجن" 0 06ع186ا2: وعاء الذهب 0:6 6010 »15, "توم جونز"), أو على 
نحو غير مباشر تماماً ("الحرف القرمزي" :6 غ©2,16ء5 106. "بيت التحف القديمة" 010 عط1 
ممطك بواده ةن ). "مزيفو النقود" دناعنا840002 ةا 165). إن هؤلاء المروي لهم يكونون بلا أسماء. 
ولا يكون دورهم تي الحكي فائق الأهمية دانم ومع ذلك. وبسبب الفقرات التي تشير إلهم على نحو 
واضح. يكون من السهل رسم صورتهم الشخصية ومعرفة رأي الراوي فيهم. 


وبدلاً من أن يخاطب الراوي- على نحو صريح أو ضمني- مروباً له ليس شخصية. فإنه غالبا ما 
يحكي قصته لشخص ما يتجسد كشخصية ("قلب الظلام" 0310655 04 :163!, "شكوى بورتنوي" 
أصنهام ره ) 5لإمماءره2: "محن الفضيلة "ناامعء 3| عل كعصباةزه]0!| دعا ). 


يمكن لشخصية المروي له ألا تلعب أي دور آخر في الحكي غير دور المروي له ("قلب الظلام”). 
ولكنه يمكن أن يلعب أيضاً أدواراً أخرى. وليس من النادر على سبيل المثال. أن يقوم كذلك بدور 
الراوي في الوقت نفسه. روكانتان مثلا في رواية "الغثيان". يعتمد. كما هو الشأن في معظم الروايات 
المكتوبة على هيئة يوميات. على كونه القارئ الوحيد ليومياته. 


إذأء مرة ثانية» يمكن أن تتحرك مشاعر المروي له- الشخصية, على هذا النحو أو ذاك. أن تتأثر 
بدرجات متفاوتة بالحكي الموجّه إليه. لا يخضع رفاق مارلو في "قلب الظلام" للتحوّل بفضل القصة 
التي يرويها لهم. وفي "اللاأخلاقي" :10:720:2|15. يسيطر على | لمروي لهم الثلاثة شعور غريب بالتوعّك, 
هذا إن لم يكونوا في الواقع قد اختلفوا عما كانوا عليه قبل كلام ميتشيل. وفي "الغثيان". كما في 
العديد من الأعمال التي يُشْكّل فها الراوي المروي له. يتغيّر الأخير تدريجياً وعلى نحو عميق بفعل 
الأحداث التي يرويها لنفسه. 


وأخيراً. يمكن للمروي له- الشخصية أن يمثل بالنسبة للسرد. شخضاً ركسا بشكل أو.بآخر: 
شخصاً يتعذر الاستعاضة عنه؛ على نحو ماء. كمروي له. وفي "قلب الظلام". لا يكون من الضروري 
بالنسبة لمارلو أن يتَخذ من رفاقه على السفينة نيللي ١2(||1‏ مروباً لهم. فبإمكانه أن يروي قصته لأي 
مجموعة أخرى؛ ورتما كان بإمكانه أن يتقاعس عن روايتها كليةً. ومن جانب آخرء كانت لدى ميتشيل 
في "اللاأخلاق" رغبة في مخاطبة أصدقائه. ولهذا السبب جمعهم حوله. وني "ألف ليلة وليلة" يكون 
اتخاذ شبرنار هروباً لهء بالنسبة لشهرزاد. إشارة للفرق بين الحياة والموت؛ إذا رفض الاستماع إلههاء 
تموت. وهو من ثم "المروي له الوحيد الذي تستطيع مخاطبته". 


وريما كن بالإمكان التفكير في تمييزات أخرى, أو تأسيس فئات أبعد, ولكن علين أية حال نستطيع 


أن نرى كيف يمكن لنمذجة للحكي أن تكون أكثر دقة بكثير. وأكثر إحكاماً. إذا ما تم تأسيسهاء ليس 
فقط على الرواة. وانما أيشبا عن المروي لهم. 


2213 


وظائف المروي لَهِم 


إن نمط المروي له الذي نعثر عليه في حكي ماء والعلاقات التي تربطه بالرواة. والشخصيات, 
وغيره من المروي لهم. والمسافات التي تفصله عن القراء المثاليينء. والافتراضيين. والحقيقيين. هي التي 
تحدد طبيعة ذلك الحكي. مبوئ أن المروي له يمارس وظائف أخرى عديدة تتفاوت من حيث الأهمية: 
وتقتصر نسبياً عليه. وانه الأمر يستحق العناء. أن نعدد هذه الوظائف وندرسها بشيء من التفصيل. 


إن أكثر أدوار المروي له وضوحاً. وهو دور يلعبه دائماً بمعنيَ ما. هو دور الوسيط بين الراوي 
والقارئ (أو القراء) أو بالأحرى بين المؤلف والقارئ (القراء). فإذا تعيّن الدفاع عن بعض القيم. أو فض 
بعض الالتباساتء أمكن تحقيق ذلك عن طريق الأحاديث الجانبية التي تَوَّجّه للمروي له. فإذا توجب 
التأكيد على أهمية سلسلة من الأحداث. أو إعادة توكيدهاء أو قلقلتها أو تبرير أفعال معينة أو 
التشديد على اعتباطيتهاء أمكن القيام بذلك دائماأ عن طريق إرسال الإشارات للمروي له... وتوجد 
أشكال أخرى للتوسّط قابلة للإدراك غير الأحاديث الجانبية المباشرة. والصريحة التي تتوجّه للمروي 
له. كما توجد إمكانيات أخرى من التوسط بين المؤلفين والقراء. إن الحوار. الاستعارات. المواقف 
الرمزبة» التلميح إلى نظام معين للفكر أو لعمل معين من أعمال الفنء تُعَدٌَ طرقاً لإرشاد القارئ. 
وتوجيه أحكامه. والتحكم في ردود أفعاله. وعلاوة على ذلك. فإن تلك هي الطرق التي يفضلها العديد 
من الروائيين المحدثينء إن لم يكن غالبيهم, ريما لأنهم يمنحون القارئ حرية أكبرء أو يتظاهرون 
بمنحه هذه الحرية, رتما لأنهم يضطرونه للمشاركة بفاعلية أكثر في تطور الحكى أو ربما لأهم ببساطة 
يحققون مطلبأ معيناً من مطالب الواقعية. 


والى جانب وظيفة التوسّطء يمارس المروي لهء في أي حكي وظيفة التشخيص... تكشف العلاقات 
التي يقيمها الراوي- الشخصية مع المروي له. شأنها شأن أي عنصر آخر من عناصر الحكيء إن لم 
يكن أكثر. عن شخصيبته. تبدو الأخت سوزان في رواية "الراهبة" »و5داءهذاع8؛ بسبب تصورها حول 
المروي له وأحاديثها الجانبية الموجهة إليهء أقل سذاجة وأكثر تدبرا وجاذبية بكثير مما تحب أن تبدو. 


وعلاوة على ذلك. يمكن للعلاقات بين الراوي والمروي له في نص ماء أن تؤكّد على أحد 
الموضوعات, أو تجلو موضوعاً آخر أو تناقض مع ذلك موضوعاً مغايراً. يشير الموضوع في الغالب 
مباشرة للمقام السرديء. وما تكشف عنه هذه العلاقات هو السرد كموضوع. وفي "ألف ليلة وليلة" 
مثلاً. يتم التشديد على موضوع السرد. بوصفه "حياة" من خلال موقف شهرزاد من شهريار. 
وبالعكس: سوف تموت البطلة إذا قرّر المروي له عدم الاستماع إلمهاء بالضبط مثلما تموت شخصيات 
أخرى في الحكي بسبب عدم استماع المروي له لهم. وأخيراً. إن أي حكي مستحيل بدون مروي له. ولكن 
غالباً ما تكشف الموضوعات التي تهم المقام السردي- أو التي رتما همه عن طريق غير مباشر فقط- عن 
وضعية الراوي والمروي له في علاقة كل منهما بالآخر. يحتفظ الراوي في "الأب جوريو" بعلاقات القوّة مع 
المروي له منذ البداية. يحاول الراوي توقع اعتراضات المروي له. والهيمنة عليه واقناعه... مثل هذه 
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المعركة. وهذه الرغبة في القوّة. يمكن أن توجد على مستوى الشخصيات. وبحدث الصراع نفسه على 
مستتوى الأحداك وايهبا عان فميتوى الرد: 


فإذا أسهم المروي له في الموضوع الرئيس لحكي ماء فإنه يشكل أيضاً جزءاً من الإطار الحكائي. 
الذي يكون في الغالب جزءاً من إطار ملموس خاص يكون فيه الراوي/ الرواة. والمروي له/ المروي لهم 
جميعاً كشخصيات ("قلب الظلام". "اللاأخلاق". "الديكاميرون"). ودكون من نتيجة ذلك أن يبرز 
الحكي بطريقة أكثر طبيعية. فالمروي له. مثله مثل الراوي. يلعب دوراً يخضع لقانون احتمال لا يمكن 
إنكاره. وأحياناً يقدم هذا الإطار المحسوس. النموذج الذي يتطور به عمل ماء أو حكي ما. وفي 
"الديكاميرون" أو "هيبتاميرون" صمءء ةمعط 'اء نتوقع وق يصبح كل مروي له بدوره راوباً. وعلاوة على 
كون المروي له مجرد علامة على الواقعية. أو مؤشر لقانون الاحتمال» فإنه يمثل في مثل هذه الظروف. 
عنصراً لا يمكن الاستغناء عنه لتطور الحكي. 


... وأخيراً. يحدث أحياناً أن يكون من المتعين علينا دراسة المروي له لاكتشاف قوّة الدفع 
الأساسية للحكي. ففي رواية "السقوط" ع]ناتك 2| مثلاً. نستطيع معرفة ما إذا كانت حجج البطل من 
القوة بحيث يستحيل مقاومتهاء وما إذا كانت على العكس من ذلك تشكل إغراء بارعاً. لكنه غير مقنع. 
فقط بدراسة ردود أفعال المروي له الخاص بكلامنس. إن المروي له بكل تأكيد لا يقول كلمة واحدة 
على مدى الرواية كلهاء بل ولا نعرف ما إذا كان كلامنس يخاطب نفسه أم يخاطب شخصاً آخر... ومهما 
يكن من أمر هويّة المروي له. فإن الشيء الوحيد المهم هو مدى اتفاقه مع أطروحات البطل. يقدّم 
خطاب الأخير دليلاً على مقاومة أكثر وأكثر شدة من جانب محدثه. تغدو لبجة كلامنس إصرراً 
وجمَلِه أكثر ارتباكاً كلما تقدّم حكيه. وأفلت منه المروي له بل ويبدو في مرات عديدة في الجزء الأخير 
من الرواية وقد اهتز على نحو خطير. فإذا لم يكن كلامنس ميزوماً في نهاية "السقوط". فإنه لم يكن 


يستطيع المروي له؛ من ثم» أن يمارس سلسلة كاملة من الوظائف في حكي ما: انه يشكل وسيطا 
بين الراوي والقارئ. ويساعد في تأسيس إطار الحكي, وبقوم بوظيفة تشخيص الراويء. ويؤكد على 
بعض الموضوعات. ويسهم في تطوير الحبكة. ويغدو المعبر عن المغزى الأخلاق للعمل. واعتماداً على ما 
إذا كان الراوي بارعاً أم مفتقراً إلى البراعة واعتماداً على ما إذا كانت تقنية الحكي. تقع داخل دائرة 
اهتمامه أو العكس. واعتماداً على ما إذا كان سرده يتطلب هذه التقنية أو لا يتطلماء فإن أهمية 
المروي له سوف تتفاوت. ويلعب عدداً من الأدوار يتراوح حجمهاء ويُستخدم "بطريقة تتفاوت براعتها 
وأصالتها”. ومثلما ندرس الراوي لكي نقيّم اقتصادء ومقاصد. ونجاح أحد المحكياتء تعين علينا أن 
نفحص المروي له لكي نفهم على نحو أعمقء, و/ أو مختلف آلياته ودلالاته. 


.. إن دراسة المروي له في التحليل الأخير.ء يمكن أن تقودنا لفهم أفضلء. ليس فقط لجنس 
الحكي. ولكن أيضاً لكل أفعال التواصل. 
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صيغ وأشكال الحكي النرجسي: 
مدخل لتصنيف 


إن النص الذي نعيد نشره هناء جزء من الفصل الأول من كتاب ” الحكى النرجسي” 
(1980) 1ه 7هل8 ءززواوواء2147. الذي تؤكد فيه ليندا هتشيون الطبيعة 
التخييلية والزائفة المتأصلة لكل أنواع الحىء. بدءاً من الرواية الواقعية الكلاسيكية 
وحتى الرواية الجديدة الجديدة 10110471 110141214 801416414,. وتتصدى لتعريف 
ما تسميه ب" الحيى الزجسي" 7147701106 15112وواع147: بوصفه النوع الذي يحول 
عملية صنعه الخاصة إلى جزء من التعة المشتركة للقراءة. يعلال حي هتشيون 
"الترجسي” تقرساً مصطلحات مثل "التخريف" 26114801/ عند روبرت شولن 
و”الميتارواية" 716/2/7/101 عند وليام.ه. حاصء و"ما فوق الرواية" 507/141011 
عند ريمون فيدرمان. و"الرواية الضد” /424-006 عند رونالد بينء التي سكّت 
جميعاً لتفسير النزعة الواسعة الانتشار للانكفاء 7242017540 واطرجعية الذاتية 
للكثير من روايات ما بعد الحداثة. تجادل هتشيون بأن الحكيى الترجسي أو 
الميتاروان» هو حك محاكاقٍ شأنه شأن أي نوع حكاقي آخرء بما في ذلك الواقعية 
الكلاسيكية. إن فكرة رفض التعريف التقليدي للمحاكاة الساخرة :4700م بوصفها 
حركة ضرورية تنحرف بعيداً عن الماكلة ياتجاه السخرية والتهكم أو مجرد 
التدمير. فكرةٌ مركزية بالنسبة لهتشيون: #َُوقه هتشيون؛ التي تحذو حذو المنظرين 
الشكليينء المحاكاة الساخرة. بوصفها ناتج صراع بين التحفيز الواقعيء والتحفيز 
الجمالي الذي أصبح ضعيفاً وواضحاً. وأدى إلى تعرية النظام» ونزع مألوفيته. 

لا يتضمن تفكيك المواضعات القديمة تدمير الجنس. إِما بالأحرى (كما جاال جون 
بارت فى "أدب الاستهلاك" :م1اكسهطاظ /ه ءاه ]1.1 7176 و"أدب الإحياء: 
الرواية ما بعد الحداقة" )دنم عا0ء71ادوه20 :ادع دنه تامءكل [0 1ه ]1.1[ 1116 
01 ضخ دماء جديدة في الأشكال القديمة "المستهلكة”. وتحويلها إلى أدب 
”"مستعاد” جديد. 
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اي ا 10 
ا ل 


شواننا 
م ا 0 
من كل ساك 


كما تضطلع هتشيون كذلك بتهذيب تصنيف جان ريكاردو للصيغ الميتاروائية. في تقترح تصنيفاً 
يكنا على محور رباعي: الترجسية الظاهرة والخفية5:2أ55أء731 غ1ع/ا0© 300 01/676؛ والنرجسية اللغورة 
والحكائية. ويتم استكمال تحليل هذه الصيغ النظربة أو النماذج الاستعارية الأساسية. عَبْر الوعي 
بالدور المركزي للقارئ الذي يضطر لضبط وتنظيم وتأويل النص ذاتي الانعكاس بفاعلية ونشاط. 
تصنيف هتشيون. شأنه شأن كل النماذج البنيوية المماثلة. يصبح بالضرورة إشكالياً في العديد من 
الحالات العملية للتحليل. ولكنه يبقى برغم ذلك مفيداً كأساس لقياس البنى الميتاروائية. 


إذا كان الوعي الذاتي علامة على تحلل الجنس 6©0:6. إذاً فقد بدأت الرواية انحدارها منذ 
مولدها. 


ما يفعله الحكي النرجسي بالفعل عندما يزهو وبعري أنظمته التخييلية واللغوية أمام أنظار 
القارئ. هو أن يحوّل سيرورة الصنع. سيرورة ال016515م إلى جزء من المتعة المشتركة للقراءة. 


وعلى الرغم من الاتهامات العدائية ل"النرجسية المزهوة بذاتمها" التي قامت بها الكثير من 
المراجعات. والعدد المتزايد من الروايات ذاتية الانعكاس التي ظهرتء فإن عدداً محدوداً من الدراسات 
المنيجية قد كُرّس لتحديد أنماطهاء وكُرّس عددٌّ أقل من ذلك بكثير لدراسة أسباب هذا الانكفاء 
الأدبي. 


يقدّم جان ريكاردو لنا على نحو ملائم رسماً بيانياً(1) تمثيلياً ذاتياً أفقياً وعمودياً تتقاطع عليه 
بانتظام الصيغ الميتاروائية. يقدّم ريكاردو نظاماً يتبنين على نمطين من أنماط الانعكاس الذاتي. (أو. 
إذا استخدمنا مصطلح ريكاردو الخاص|1200:3:ه0ط 300 أ6162]علا- 00أ062ء165مع:-3060: التمثيل 
الذاتي- العمودي والأفقي). إن التشكيل العمودي متداخل الأبعاد [|106061002لع]10: يشتغل بين 
"المتخيل" 66100 (ما يقال) و"السرد" 03::31100 (كيف يقال) يكون التمثيل الذاتي الأفقي متعدّد 
الأبعاد. وهناك مجموعتان فرعيتان ضمن ثلاثة أنماط. تنتج أربع صيغ منفصلة,. "تمثيل ذاتي. 
عمودي هابط. تعبيري" (1) علاأودع:ماء ع6م3لمععد5ع0 غ621 1]]عنا 31100]مء165مع]-2010: إذ يتحكم 
"المتخيل" في "السرد". كما هو الحال تقليدياً في النصوص الواقعية التي يهيمن فيها البعد المرجعي. (2) 
'تمثيل ذاتي عمودي هابط مُنتج ,عاصةلمععكة بعاوءناعنا علماصمع مط ممألغمفمعو16مع؟ -م6ناج 
2001م ويشتغل هذا عندما يكون "السرد" هو الذي يتحكّم في"المتخيل" أو على الأقل يؤثّر فيه. 
وهذا ما كان يسميه ريكاردو قبل ذلك(2) "أدب العمل" ©1216 دال 6١د36:ع:1|‏ أو "الكتابية" 
نامك .:. لأن النص يشير إلى نفسه مجازياً أو استعارياً كنص مكتوبء إنتاج نشط للكاتب 


2 :(1975) 22 عناوع6مم ,كأمعتص كذعل مهن ؤواياممم 2ا' (1) 

ناقعلالا00 نال عتروقط] عصنا عنامم لصة :54 ,12.مم ,(1967 ,أأناع5 :كدمدم) لقلطه؟ للدعلانام5 بال كعدرةاطمعم (2) 
عمقصهع عطععواة رأبط 'لاناوزناة عتنقةءة|! ها عذمعم' هدلج معد .156 ,105,107 .مم ,(1971 ,اأناعد :ؤأعهم) مهرم 
1971(:7-7) 1-2 .205 21 
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والقارئ؛ (3) "تمثيل ذاى أفقي مرجعي. مُنتج" رعااء]معم6]6 ر|20512 عمط ,رمملعوعمعوم مع - هلاه 
020001126 : يشتغل على مستوى "المتخيل" فقط. على شكل تكرار بنيوي للحدث. أو "إرصاد" 6ؤألم 
©7الا36 60, ورتما تعطيل ميكروكوزمي للتتابع الزمني والتشويق؛ "تمثيل ذاتي أفقي لفظي.ء مُنْتِج" (4) 
عع عع نالممم ,علهعغئذ! ,عأ2غممدءمط ,دمأ 2غمع165مع-300 يعمل على مستوى "السرد" 00(غ322م 


وحدهء. ويصبح " السرد" بالفعل هو "المتخيل . 


وهناك على الأقل ثلاث مشكلات كامنة تتعلق ببنية رمكاردو هنا. أولاً. من الصعب أن نرى كيف 
تصف مقولته الأولية. شأنها شأن أي نوع من التمثيل الذاتي. عدا في مثاله عن الجناس الاستهلالي. 
تقنيةً غير مهمّة على وجه الخصوص في الحكي. فهو يقوم يفصلها بالفعل عن غيرها عن طريق العنوان 
الازدرائي "تعبيري 6/أو5ع)م<ع" (كمقابل للعنوان الحديث "مُنتج ع0010072:م"), ولكن يظل على المرء 
أن يشك في جدواها كمقولة حول التمثيل الذاتي. والتحديد الثاني لبذا النظام يكمن في غياب التمييز 
عند ريكاردو بين نصوص ذاتية الوعي بسيرورتها الحكائية. ونصوص تنعكس على ذاتها لغوياً. وهذا 
يسبب مشكلات بارزة في تحليلات ربكاردو الشخصية لريمون روميء. على سبيل المثالء: التي يخلط فيها 
ودضم معاً المسلك اللغوي التوليدي للمؤلف. والانعكاسات المرآوبة الحكائية البنيوية المختلفة التي 
تكون- رغم ذلك- ذاتية الانعكاس بالمثل. وهو الخلط الذي أحس به ولكنه لم يوضحه في كتابته 
الالحت عن رومي(1). إن اللغة والبنى الحكائية متضمنة في مقولته حول "السرد" 0731136100,: لكن 
بعض النصوص- مثل نص جون بارت 1120663 "الكمّير"- تكشف عن عملياتها الحكائيةء. بينما يركز 
بعضها الآخر- بما فها روايات ريكاردو نفسه- على فعلها اللغوي الخاص. ومن الحقيقي أن اللغة تعمل 
في الحالة الأخيرة غالباً لترتيب الصيغ الحكائية. ولكن, بما أن الأمر ليس بالضرورة كذلك في المثال 
العكسي (أن تحدد البنى الحكائية اللغة). ٠‏ فسوف تبدو هناك حاجة لتمييز بين النمطين. 


والصعوبة الثالثة الخاصة بتقاطع المقولات التمثيلية الذاتية الأفقية والعمودية عند ريكاردو 
تكمن في إحكامها ذاته. وطبيعتها الاستدلالية القبلية. ولقد أشير بالفعل إلى وجود شك ما في أن يسمح 
تناظرها المخيف (أو بالأحرى يتطلب) وجود ما يدعوه "تمثيل ذاتي عمودي هابط. تعبيري". ومع ذلك, 
يمكن أن نجد أنفسنا إزاء مثلث مبنين صاف للأنماط. لولا حقيقة وجود ما يبدو أنماطأً أكثر من 
الوعي الذاتي الميتاروائي تتجاوز قدرته على التعليل. وكما ذكرنا. توجد نصوص واعية بذاتها حَكاكيا: 
أي واعية بسيروراتها الحكائية الخاصة.. وتوجد نصوص أخرى منعكسة على ذاتها لغويأء مظير: 
درايتها بكلا حدود وقوى لغتها الخاصة. في الحالة الأولل. يقدم النص نفسه كحكي؛ وفي الحالة الثانية, 
يكون نصاً غير مشوشء لغة. 


وبتعين إقامة تمييز أبعد. برغم ذلك. ضمن هاتين الصيغتين. لأن أيّاّ مهما يمكن أن توجد في 
شكلين على الأقلء ما يمكن أن نصطلح على تسميته الظاهر 0761 والخفي 6 . توجد الأشكال 


اعودنهه لممصيرده عل عتمم ذا ذه عاتتداع كعك يداعكةك5 ولتدممعا وز 'عأمعيعماة ممنالدمذن1('0) 
7-0 .مم (1972 بعمععت'انواتةم) 


19 


الظاهرة للنرجسية في نصوص يكون فيها الوعي الذاتي والانعكاس الذاتي بارزين على نحو واضح. عادةً, 
ومعبّر عنهما موضوعاتياً أو مجازياً داخل حدود "المتخيل" وفي شكلها الخفي. تكون هذه السيرورة 
مُبَنْيَئَةَ ومذوتة. ومتحققة. إن نصاً كهذا. يمكن أن يكون في الحقيقة ذاتي الانعكاس. ولكن ليس 
بالضرورة واعياً بذاته. يجد المرء نفسه مرََّ ثانيةً إزاء نظام رباعي الأطراف. هذه المرة. مع نظام 
للنرجسية الأدبية الحكائية واللغوبة الظاهرة. ونظائرها الخفية. سواءً كانت هذه النظائر حكائية أو 
لغوية. ولكي نوضح ونوسّع هذا النظام. ونرى استتباعاته التعاقبية والتزامنية على حد سواء. فإن من 
الضروري التعامل مع كل صيغة وشكل على نحو تتابعي. 


في أقصى أشكاله الظاهرة. يتخذ الوعي الذاتي لأحد النصوص في الغالب. صورة مَوْضَّعَة 
27 صريحة من خلال أليغوربا الحبكة. والاستعارة الحكائية أو حتى التعليق الذي يضطلع 
به الراوي. وهذه الإمكانية الأخيرة تطرح مرة ثانية سؤال الحداثة برمته. وأصول الميتارواية الحديثة. 
ولقد أشير بالفعل إلى تجذر هذه التجليات الجديدة في تقليد وعي ذاتي أدبي يرجع تاريخه. خلال 
الانعكاس الداخلي الرومانتيكي؛ إلى راوي القرن الثامن عشر المرشد الثرئار وإلى "سيد هاميت بنجلي" في 
دون كيشوت. ومعنى هذا فيما يبدوء وجود تقليد متنامي للنرجسية. وليس انقطاعاً محدّداً انبثئقت 
منه الميتارواية... ورتما كانت كل رواية تحمل بداخلها دائماً بذور قراءة "نرجسية". بذور تأويل يجعل 
منها استكشافاً أليغورياً أو استعارياً لسيرورة تشكيل عالم أدبي. 


وهذا يبدوء على نحو لا يمكن إنكارهء تأمّلاً أكثر إقناعاً إذا قبلنا "دون كيشوت" (عوضاً عن 
'باميلا" 300613. حكاية الرحلات البحريةء أو الحكايات الشعبية المنظومة <«20|13؟. إلخ) كأول 
رواية. إذ إن فحواها المحاكاتية الساخرة جوهريةٍ لهويتها الشكلية. إن المفهوم الشكلاني الروسي 
للمحاكاة الساخرة بوصفها فناً مستقلاً مبنياً على اكتشاف "سيرورة" يمكن أن يكون من ثم ذا أهمية في 
دراسة التطور الجدلي للرواية. فالرواية تبعاً للمنظرين الشكلانيين. هي ثمرة صراع بين تحفيز واقعي 
وآخر جمالي كان قد غدا ضعيفاً وتم التأكيد عليه. والنتيجة هي تعرية النظام أو السيرورة المبدعة التي 
تخلت وظيفتها عن مكانها للمواضعة الميكانيكية. وببدو الأمر كما لو أن جدلاً تأسس؛ كما لو أن هذه 
المادة التي اتخذت شكل المحاكاة الساخرة قد أصبحت خلفية للأشكال الجديدة. ومن ثم برز مركب 
جديد. فإذا لم يتطوّر شكل جديد من أشكال المحاكاة الساخرة عندما يصبح شكلٌ قديمٌ غير محفز 
بما يكفي. فإن الشكل القديم يميل إلى التحلل إلى مواضعةٍ خالصة؛ لاحظء الرواية التقليدية 
الشهبية: أفكبل المشيعات: 


وهناك عملية أخرى ذات أثر في المحاكاة الساخرة الميتاروائية يسمَّمها الشكلانيون الروس "نزع 
المألوفية" 1)20011131236100. يلفت تعرية الحيل الأدبية في الميتارواية انتباه القارئ إلى تلك العوامل 
الشكلية التي غداء من فرط مألوفيتها. غير واع بها. ومن خلال تَعَرُفِه على مادة الخلفية. تبرز متطلبات 
جديدة تسترعي الانتباه والانخراط النشط الذي يؤثر على فعل القراءة. 
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وبناءً عليه. نجد راوي جون فاولز في "عشيقة الملازم الفرنسي" 5]مومعنناعنا طعمعط عطآ 
. يحاي على سبيل السخرية مواضعات الرواية الفيكتورية». لكنه يفعل ذلك كوسيلة لشكل 
مركب 1]16]16الا5 حديث جديد وثيق الصلة. ومع ذلك. فمن الممكن النظر إلى هذا اللعب بوصفه 
الجوهر الحقيقي لجنس الرواية: يقلّد دون كيشوت أماديس الغالي اناه 01 5ع402130. ويتظاهر 
سرفانتيس بأنه دون كيشوت. 


وفي الحقيقة يمكن رؤية تقنيات "أدب الاستشهاد" عاأعصمه1]ة]ك 6الة:16 1 بوصفه محاكاتياً 
ساخرأ وتوليدياً في ذات الوقت. تكون الاقتباسات من أحد النصوصء عندما تدرس في سياق نص 
آخر. هي نفسهاء وجديدة برغم ذلك ومختلفة. نسخة مصغرة من مفهوم ت.س. إليوت عن "التقاليد " 
في الأدب. فالإبداع المحاكاتي الساخر لرواية جديدة. من خلال إعادة كتابة رواية قديمة. هو ذاته 
الموضوع النرجسي للمحاكاة الساخرة الميتاروائية في حكاية بورخس عن بيير مينار 1/0310 56مء ا 
مؤلّف دون كيشوت. 


المحاكاة الساخرة إذاأًء هي استكشاف للاختلاف والتشابه: إنها تستدعي, في الميتارواية. قراءة 
أدبية أبعد. وتعرّفاً على الشفرات الأدبية. ولكن من الخطأ أن نرى أن غاية هذه السيرورة هي التهكم أو 
السخرية أو مجرد التدمير(1). تحاكي الميتارواية محاكاة ساخرة وتقلد بوصفها طريقة لشكل جديد. 
يكون مماثلاً ُُ جديته بالضبطء وفعاليته كتركيب 5!/0]5515. للشكل الذي تحاول أن :مقتجاورة جدليا. 
وهي لا تة تتطيون بالخيرورة حركة بعيدا عن المحاكاة مع ذلك. اللهم إلا إذا كان المصطلح يعني فقط 
تقليداً صارماً لموضوع أو تحفيزاً سلوكياً واقعياً. 


ويمكن لأحد النصوص أن يُقَدَّم بوعي ذاتي سيروراته الخاصة المبدعة, ريما بوصفه نموذجاً 
لممارسة الإنسان للغة وانتاج المعنى. وقد يفعل ذلك. كما يقترح جوناثان كلر في "الشعرية النهوية 
15]ع0" [2؟نااءنا52 بغية نزع أسلحة البجومات على "المحتمل". وذلك عبر الإقرار بطبيعته الزائفة 
ويمكن عمل ذلك أيضاً لفرض مطلب خاص على القارئ. مطلب التعرّف على شفرة جديدة. لقراءة 
أكثر انفتاحاً تقتضي تركيباً محاكاتياً ساخراً للعناصر الخلفية والأمامية. 


ويبقى سبب آخرء بالطبع لعدم كون الرواية الحديثة ذاتية الإخبار ضد محاكايته. إن "الواقعية 
النفسية" لرواية أوائل القرن العشرين. خرجت إلى حيز الإمكان بفضل وعي ذاتي رومانتيكي, ووسّعت 
معنى المحاكاة الروائية لكي يشمل السيرورة والمنتّج (مرة ثانية من خلال حركة جدلية) على حد سواء. 
جويس وبروست وفرجينيا وولف وبيرانديللو وسفيفو 0ن/ا6/ا5: وجيد والكثيرين غيرهم. بدأواء لأسباب 


مد ,153 .م ,(1975 ,أنهم مدوعا! لمة عولعاتنه؟ :مولهما) كعتهعمم عدلله بنع ند ببعااننت ممطتهموز 05 (1) 
دبوطةنة عط عهد .103 :(1970 الج)) 1 سابع ديههها 'رصوقء معلا م كعلمم ععمصوصمء عم وعامطءك غمعطه] 
عناخةعةم ممع أه تعانعع مدتلدمهةع ',برلوعةط بصوععغنا مععلماا مه دممعويمعوط0 تعانء تل غنمطتاس برلم2هم' 

201-11 :(1978 وماممد) 00.2 5 ع3601مع] 1 
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عديدة اجتماعية وفلسفية. ع مساءلة النظرة الضيقة المتزايدة للواقعية الروائية التي تطورت عن 


كان لنظرتهم "الواقعية الذاتية" أثران كبيران على التقليد الروائي في القرن التاسع عشر. وهما 
أثران دالان هناء وخاصة بالنسبة للأشكال الظاهرة للنرجسية. لقد أصبح التقديم المفضّل للواقع 
الخارجي. الذي كان مهما ذات يوم مستبعداً. أو على الأقل سلباً لأن بؤرة الاهتمام انتقلت للسيرورات 
الداخلية للشخصية- خيالية ونفسية. ثانياً. بدأ دور القارئ في التغيرء ولم تعد القراءة سهلة. أو خبرة 
منضبطة مريحة؛ لقد أصبح القارئ الآن مضطراً للتحكم والتنظيم والتأويل. 


ما الفرق إذاً بين هذا النمط من التمثيل الذاتي. وما سميناه هنا بالميتارواية الحديثة؟ المسألة 
مسألة تاريخ لأن الوعي الذاتي لوليام ساروبان كان في خدمة الواقعية التقليدية. في قصص مثل 
"سبعون ألف أشوري' ' 1305 الإدك3 300دناهطا1 بومعناء5 أو "وحدي 5 الأرض" ع1 دممنا /أعدبزا/ةح 
7.. وليس الأمر بالضبط هنا ما أطلقنا عليه "النرجسية الظاهرة".... يكمن أحد الاختلافات في الدور 
المناط بالقارئ. إن الرواية "التعبيرية" في اهتمامها بالكُتّاب والرواياتء تبئر على فكرتها الخاصة(1). 
ومن ثم يكون الإهتمام الأسامي على سيرورة الكتابة ومُنتجها. وفي الشكلين كلهماء الخفي والظاهر 
للنرجسية الميتاروائية. لا تتّسع هذه البؤرة لكي تشمل سيرورة موازية لها أهمية مساوية لتحقيق 
النص. هي سيرورة القراءة. إن القارئ يكون مضطراً صراحة أو ضمناً لمواجية مسؤوليته تجاه النص: 
أي تجاه العالم الروائي الذي يبدعه عبر الإحالات التخييلية المتراكمة للغة الأدبية. وكما يحمّق الروائي 
عالم خياله من خلال الكلمات. فإن القارئ كذلك. يصنع- من هذه الكلمات نفسها- عالماً أدبياً 
معاكساً يكون من خلقه الخاص بالقدر نفسه الذي يكون عليه خلق المبدع لعالمه. إن معادلة القراءة 
والكتابة هذه. هي أحد الاهتمامات التي فصّلت الميتارواية الحديثة عن الوعي الذاتي الروائي السابق. 


وصحيح بكل تأكيدء أن الرواية منذ نشأتها أظهرت اهتماماً بتشكيل قارئهاء لكن نصوصاً قليلة 
مبكرة سوف تقر بحرية القارئ أو تطلب منه التنازل عنها. إن "ترسترام شاندي" مشغول على الدوام 
بمؤهلات قارئه واحتياجاته. وي "توم جونز" يبدو الأمر غالبا كما لو أن علاقة القارئ الأولية كان 
المقصود بها ان تكون مع الراوي- الكاتب المرشدء عوضاً عن 9 تكون مع الشخصيات. روفاني اصةنام ا 
ومانزوني 113020021 يقومان بتقريع قرّائهما فق الاناث: وبكون ديدرو وقحاً تفافا عن نحو مضحك مع 
قرّائه نافذي الصبر المفترضين. وتضع الرواية التراسلية الشكلٍ عموماً القارئّ صراحة داخل بنية 
الرواية بوصفه قارئ رسائلء وهو عرف يقوم "جيد" بمحاكاته محاكاة ساخرة بارعة في رواية "مزيفو 
النقود": كل شخص في هذه الرواية يقرأ رسائل ويوميات الغير مُحْبِطأء ونازعاً في غضون ذلك مألوفية 
استجابات كثيرة ممكنة للقارى. 


لوعن تعلط 'رأعبحمم عط أه بصمووتلط 2 لعدنده ! :مكتدماكوعممعع مغ دتلدع8 معط ,معمعصسه8 بردروكلاة (1) 
48 :(1975 ععاماس) 6 رمم ؤذ زلا 
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هذا النوع المبكر من مَوْضِعَة 1561723612128 وبنينة دور القراءة قريب من النرجسية الظاهرة. 
ولكن بدون الانعكاس الضروري (انعكاس مقلوب. كما في المرايا) لسيرورة القراءة. يخاطب راوي 
بيراند يللو ؛ مثلاًء القارئ في 83 ,و ناودع ,20لا وكأتما في مناجاة مستحضراً إياه تقريبأ إلى 
خشبة المسرح وكأتما يشجّع (لكنه يُفْشِل) حواراً. وتُقَدَّم أزمة العلاقات الإنسانية التي يتم تجسيدها في 
الرواية من خلال الشخصيات. عبر القارئء في الشكل والبنية. لكن بيرانديللو لم يقترح توازي أفعال 
الكتابة والقراءة... تبدو الميتارواية؛ مع ذلك. (شأنها شأن الروايات كلها بالطبع) واعية بحقيقة أءا لا 
وجود لها بالفعل بمنأى عن تلك الحقيقة التي شكلَّها الفعل الداخلي للقراءة الذي يتعارض مع الفعل 
المتخارج للكتابة. 


إن العديد من التقنيات دُسْتَخْدم في الشكل الظاهر للنرجسية, وهي تقنيات تنّسق مع "التمثيل 
الذاتي الأفقي. المرجعيء المنتج" عند ريكاردوء كما تنّسق أيضاً مع "التمثيل الذاتي الأفقي الصاعد. 
المنتج. أي استخدام الأليغوربا والإرصاد 7الإ20 2ع ع2015, والاستعارة, والعالم الصغير 016200517 
لنقل البؤرة من "المتخيل" 0و إلى "السرد" 23236105, إما بجعل السرد ضمن المادة الفعلية 
لمحتوى الروايةء. أو بتقويض التماسك التقليدي ل"المتخيل" ذاته. في الحالة الأخيرة. 


المرحلة. وفي الصيغة الحكائية. يكون القارئ واعياً بحقيقة أنه أيضاً. يَخُْلق على نحو فعال من خلال 


حوكيت محاكاة ساخرة. وفي " عشيقة الملازم الفرنسي" 007208/الا 3015معئداء | اعمعءط عااء تكون 
حبكة فاولز المركزية المقرة بالحربة. التي تضم سارة وشارلزء أليغوربا للحرية المُعْتّرف بها للقارئ الذي 
تَضِفَى عليه ثيمة بواسطة شخصية أخرى. هي شخصية الراوي. 


إن نصوصاً أخرى نرجسية حكائية ع5)0أودء:23 0168661 ظاهرة, مثل رواية "كوفر" عأعةل/ة ع1 
,016 تكون أيضاً واعية بمكانتها على نحو صريح. كأعمال فنية وأدبية. ودسيروراتها الحكائية المبدعة 
لعالم. وبالحضور الضروري للقارئ: "ربما أختّرعٌ غداً شيكاغو ويسوع المسيح. وتاريخ القمر مثلما 
اخترعتك. أيها القارئ. بينما أستلقي هنا تحت شمس ما بعد الظهيرة"(1). ومع ذلك. فإن الصيغة 
الثانية ضمن هذا الشكل. أي الصيغة اللفغوبة. تعمل بوعي ذاتي عند مرحلة أكثر قاعدية إلى حد ما. 
يكشف النص ف النرجسية الحكائية عن نفسه كحكي في أثناء اكتمال البناء التدريجى للعالم التخييلي 
عن طريق الشخصية والفعل. ومع ذلكء فإن النص يمكن أن يكشف بالفعل عن أحجار بنائه- اللغة 
الفعلية التي تعمل إحالاتها على تشييد هذا العالم الخيالي. إن حقيقة أن هذه الإحالات تخييلية 
وليست واقعية تؤكدها شفرة الجنس التي تؤسسها كلمة "رواية" على الغلاف. فرواية "جيوش الظلام" 
و الك عط 4ه وءأدمءة ل"ميللر" شبه فصامية لهذا السبب. عنوانها الجاني هو "الرواية كتاريخ”" 


40.م ,(1969 ,تصقعطنا ممع عميخ معلا بإرولا معلا) عتصوعءوء6 لصة كوممهكىاء نط (1) 
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و"التاريخ كرواية", وسوف تكون بعض الإحالات اللغوية في النص وظيفية في بناء الحبكة والشخصية. 
بينما يمكن لبعضها الآخر أن يبدو مجانياً. لكنه سوف يعمل بالفعل باتجاه خلق ما يدعوه بارت "أثر 
الواقع"(1) اء6 عل 6عع/]ء. 


ولكي يفهم القارئ لغة الرواية» تَعَيّن عليه أن يشترك مع الكاتب في بعض الشفرات المعترف بها- 
اجتماعية. أدبية. لغوية. إلخ. تقوم الكثير من النصوص بعملية الموضعة 1160036126 من خلال 
الشخصيات والحبكة. ومن خلال عدم كفاية اللغة في وصف المشاعر. وتوصيل الفكر. أو حتى 
الحقيقة. وكثيراً ما تقدم هذه الموضوعة بوصفها أليغوريا إحباط الكاتب عندما يواجه بالحاجة إلى أن 
يقدم فقط من خلال اللغة عالماً من صنعه يتوجب تحققه من خلال فعل القراءة. ف"هيلاري بيرد" 
يست "ابنة الكلمة" لانطء ٠/064‏ الوحيدة التي في رواية إيريس موردوخ التي تتخذ هذا الاسم. وفي 
المقابل» هناك نصوص أخرى تقوم بإضفاء موضوع على القوّة المسيطرة والطاقة الكامنة للكلمات: 
قدرتها على خلق عالم أكثر واقعية من العالم الإمبريقي لتجربتنا. إن "ألآلة العالمية" 03اداءعء2م دا 
©0021 مجرد نموذج واحد من نماذج هذا التنوع المشترك الكامل للنرجسية اللغوية الظاهرة. 


وفي الصيغتين كلتهماء اللغوية والحكائية. يكون التركيز على السيرورات الخلاقة للقارئ بالقدر 
نفسه الذي يكون به التركيز على السيرورات الخلاقة للكاتب: "أيها القارئ... إن أمامنا أدواراً نلعبهاء أنت 
وأنا: أنت الطبيب ("تغسل يديك من وقت لآخر. وأناء وأنا أكون. وأعتقد أننيء المريض العصبي 
الكئيب. أنا أتداعى تداعياً حراًء ببراعة. ببراعة. لكي أشركك في المشكلة. أو. لخوفي من أن أصيبك 
بالملل: أي ملل؟")(2). تضبع الروايات النرجسية الطبيعة التخييلية, والبنية: أو اللغة صراحة في قلب 
مضمونها. إنها تلعب بالطرق المختلفة للترتيب. وتسمح للقارئ (أو تضطره) أن يتعلّم كيف يفهم معنى 
هذا العالم الأدبي (إن لم يكن العالم الحقيقي). نصوص كبذه. ليست خارج الشفرة المحاكاتية. 
فواقعية القرن العشرين تأخذ في الحسبان محاكاة السيرورة الدينامية. وأيضاًء المنتج السكوني أو 
الموضوع. وليس السبب في هذا هو صعود البنيوية كما يظن البعض(3). إتما بالأحرى هو الميتارواية أو 
الرواية ذاتها... فما كان ينظر إليه دائماً بوصفه حقيقة بدهية بالنسبة للرواية» وان لم يبلغ مرحلة 
الوعي. يُجْلَبُ إلى الصدارة في النصوص الحديثة. إن صنع العوالم التخييلية والتفعيل الخلاق البناء 
للغة ذاتهاء يشترك فيهما الآن بوعي ذاتي كلا المؤلف والقارئ. والأخير. لم يعد يطلب منه أن يكتفي 
بمجرّد الاعتراف بان الموضوعات التخييلية "شبههة بالحياة". بقدر ما يطالب بالمشاركة في خلق عوالم. 
ومعانٍ من خلال اللغة؛ لم يعد بإمكانه تجتب الدعوة للفعلء لأنه متورط في ذلك الوضع التناقضي 
الذي يضطره فيه النص للاقرار بالطبيعة التخييلية للعالم الذي يقوم هو أيضاً بخلقه. ومع ذلك, 


84-9 :(1968) 11 كمملعق أماصصسهح 'راعم عل ععل]ع'٠'‏ (1) 

بعاعنا نمععده8 ,لعتصتممع :1961) أمموتلة) .0 اعد عصرم مز ,81 ذا مععع0 ععمعرماع' بعصماعطعد8 للهمهم (2) 
4.م ,(1964 ,اه لصة ونون 

.238 .م بكعءاعع0م غذأأةننعءنع5 ريعاان© (3) 
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فإن هذه المشاركة تورّطه فكرياً وإبداعياً. ورتما اضيا فحنا نيا قْ فعل إنساني واقعي 000 أ نوع من 
الاستعارة الخاصة بجهوده اليومية بغية "فهم" التجرية. 


القارئ والكاتب ينخرطان في أفعال متوازيةء إذا ما عَكِس اتجاههماء لأن كلهما يصنع عوالم 
تخييلية داخل ومن خلال الاشتغال الوظيفي للغة. وتلك هي المسؤولية. الحربة الوجودية تقريباً 
المقرونة بالمسؤولية, التي تقدم,ا الميتارواية للقارئ وتتوقعها منه. 


ومثلما تضطرنا النرجسية الظاهرة 507أؤو5اء]72 ]0767 لتأمل أصل و"جدّة" التقنية الميتاروائية. 
فإن أي مناقشة لهذا الشكل الخفي للانكفاء الأدبي تطرح السؤال الآخر الهم حول مسألة الحدود 
الخارجية للرواية كجنس حكاني محاكاتي: إلى أى مدى يمكن أن يصل التمثيل الذاتي قبل أن يصبح لا 
تمثيلاً أو تمثيلاً مضاداً؟ إن الإجابة على هذا السؤال تقتضي فحص الصيغتين المختلفتين للنرجسية 
الشفية. 

الانعكاس الذاتي على هذا المستوى الخفي اعلا 0/1 يكون ضمنياً. أي يكون مُبنيناً ومذوتاً 
داخل النص. ونتيجة لذلكء. لا يكون بالضرورة ذاتي الوعي. وهذا يبدل الشكل الذي يتخذه ونوع 
التحليل. واذ إن ريكاردو لا يفصّل الصيغتين الحكائية واللغوية. فسوف يضطر ربما إلى أن يجمع 
الصيغتين معأ تحت مقولة "التمثيل الذاتي الأفقي. الحَرْف المنتج". لأن الصيغتين كلتهما تشتغل على 
مستوى " السرد' 03136100 عنده. واذ إنه لا تتم مخاطبة القارئ عادة بشكل مباشر هنا كما يمكن أن 
يكون عليه الحال في الشكل الظاهرء فإن من الأصعب أن نعمّم بخصوص الأشكال المختلفة التي يمكن 
أذ تتخذها هاتين الصيغتين الخفيتين. ومع ذلك. فإن إحدى المقاربات الممكنة يمكن أن تكون العكوف 
على ملاحظة النماذج المتكررة التي توجد مذوتة في هذا النوع من الميتارواية. 


وعلى المستوى الحكائي. توجد نماذج عدّةء أو ما يمكن أن نصطلح على تسميته بالجداول القابلة 
للإدراك. ومن بين هذه الجداول ما يلي: 1- القصة البوليسية (الحبكة المكتوبة وحبكة القتل)(1). هذا 
الشكل الأدبي المبني على نموذج عام للغز أو الأحجية؛. هو نفسه شكل ذاتي الوعي تماماً: قارئ سر 
إحدى جرائم القتل يبلغ حد توقع وجود كاتب رواية بوليسية داخل القصة ذاتها... تمتلك حبكة سر 
الجريمة أيضاً أعرافاً بنيوية في غاية القوّة والوضوح. هناك جريمة؛ وسوف تُحَلٌ هذه الجريمة بسبب 
الاتساق السايكولوجي للشخصيات من جهة والقوى المتفوّقة قليلاً التي يمتلكها المخبر من جبة أخرى. 
ويكون دليل الاتهام بالجريمة متضمناً في النصء» وقد تبدو بعض التفاصيل في الهاية غير ذات صلة 
بالحبكة, لكنها جميعاً تمارس دوراً وظيفياً: حتى ولو كان هذا الدور هو تضليل القارئ. ومع ذلك فإن 
الانتصارات العقلية المخيّة لشرلوك هولمز أو نيرو وولف. اللذين يؤولان المفاتيح. ويكتشفان حل 


(1) إحدى الشخصيات في /ا 0005لا 110135ء وهو روبرت ستنسيل يضطلع بوظيفة بناء الحبكة. الربط. 
والوصل. ولكن هناء تكشف غريزة صنع الحبكة عن نفسها كبارانوياء وهي تمثل. ريماء استعارة بنيوبة أخرى للنرجسية 
الحكائية. 
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الأحجيات. هي في الحقيقة انتصارات القارئ... تكون الثغرات الهرمنيوطيقية لهذه الرواية وظيفية 
أيضاً على نحو صربح.... 2- الفانتازيا. إن النصوص النرجسية الضمنية تشترك مع كل الأدب الفانتازي 
في القدرة على إجبار القارئ (لا تطلب منه صراحة) على خلق عالم مُتخيّل تخييلي منفصل عن العالم 
الإمبريقي الذي يعيش فيه... وبينما يتم إبلاغ القارئ صراحة في النرجسية الظاهرة بأن ما يقرأه خيالي. 
وبأن الإحالات اللغوية للنص تخييلية؛ فإن تخييل الإحالات في الفانتازيا (والأشكال الخفية للنرجسية 
التي تعمل نموذجاً لها) يكون بديهياً... 3- بنية اللعب. في المؤتمر الذي عقد في سيريمي بإوز:ع0 عام 
1 زعم روب جربيه بأن عمله كله كان محاولة لإلقاء الضوء على بنى اللعب والأيديولوجيا التي 
تقتضهها مجانيته(1). لقد كان الروائيون الجدد بالتأكيد هم الأكثر صراحة في استخدامهم لنموذج 
اللعب. وفي رواياهم. يمكن العثور على مفاهيم الشفرات. أو مفاهيم القواعد المعروفة والمتبعة في 
أفعال الكتابة والقراءة (القي غدت في حد ذاتها غايات). إن إتباع هذه القواعد. الذي يؤكّد على 
السيرورة المستخدمة وليس المنتج الذي يمكن بلوغه في النهاية. يمكن أيضاً مشاهدته. برغم ذلك 
كمطلب يفرضه على القارئ الاستخدام النرجمي لنموذج اللعب المتحقق عموما. وينطبق هذا على 
النصوص التي تختلف جذرباً من ناحية الأثر: بدءاً ب بنية لعبة البيسبول في "جمعية البيسبول 
العالمية' 136100ء8550 اأهاءع835 |0106:52لا لرويرت كوفر التي تضم ج. هنري ووء. بروبء: وحتى طاولة 
الشطرنج في 0:30 لسولير. إلى إلقاء النرد الأكثر صراحة الذي يقوم به القارئ عند سانجينتي 
أأ76ألا 530 لكي يرتب الأجزاء الثلاثةل دءه'ااء0 معمدانع |[... 4- الإيروتيكي. النصوص الروائية 
التخييلية كلها تحاول تعذيب القارئ وإغرائه. إن مثل هذه النصوص.ء كما اقترح رولان بارت في 5/7 
وكتابه الأكثر حداثة "لذّة النص". تسعى أيضاً للبروب من الاستحواذ المرغوب فيه. إن العلاقة 
الإيروتيكية القائمة أساساً بين النص والقارئ. أو الكاتب والقارئ. هي أحد الموضوعات التي اتخذت 
شكل الثيمة صراحة في "الكمير" 117613) لجون بارت. ولكن النموذج الإيروتيكي يمكن أن يتحقق على 
نحو خفي أيضاً. يغدو فعل القراءة في الوقت ذاته حسّياً بشكل حرفي وجنسياً استعارياً في سيرورته 
لتوحيد "كل التقاطبات” في "الخاسرات الجميلات" 105675 الأ ]لادء8 ل"ليونارد كوهن ... وفي "زوجة 
وحيدة" 18/116 10065006 ل"ويللي ماسترز" يشبّه وليام جاص عزلة القراءة باللقاء الجنسي. تخترع 
"بطلته" أيضاً عوالم (وتحاي محاكاة ساخرة عوالم أدبية موجودة) في أثناء العملية الجنسية؛ إنها ترى 
نفسها بلغة بيكيت ك"خيال يتخيل ذاته يتخيل . 


هذه النماذج الحكائية الأربعة. ليس المقصود بها أن تكون شاملة وكاملة. إنما هي فقط أربعة 
نماذج قابلة للإدراك بالفعل. أو أنماط استعارية مذوّتة بنيوياً في نصوص ذاتية الانعكاس... أما النمط 
الأخير الوحيد المتبقي من أنماط النص النرجسي الذي يتعيّن دراسته. فهو التنوع اللغوي الخفي. في 
هذا النمطء. يبدأ جزء من مقولة التمثيل الذاتي المتخلل الأبعاد أ2صه دعص ذل ةنما (أفقي. حرفي. 
مُنْتِج) عند ريكاردو (على مستوى السرد) في الاشتغال. النماذج هناء تناقش على نحو أقل سبولة 
بمصطلحات غير نصية معممة؛ وأحد هذه النماذج يمكن أن يكون اللغز أو النكتة. وهو شكل يلفت 


1972(:127 ,10/18 ركصه تن ألع 'ل علقععمة6 موامنا تكتيهم) 1 أباط لناوزيلة تعلط تمقصرمع] بوعناررهل< (1) 
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انتباه القارئ للغة نفسهاء للطاقة الكامنة لإزدواجها الدلالي. إن بإمكان اللغة أن تنقل المعنى أو أن 
تخفيه. وهناك نماذج توليدية أخرى مثل التورية والجناس التصحيفي. لقد شعر سوسير بوجود طبقة 
من الجناس التصحيفي في النصوص اللاتينية والإغريقية الأولى... هذا اللعب اللغوي يمكن العثور 
عليه أيضاً عند هوغو وجول فيرن... لكن نادراً ما عمل لعب الجناس التصحيفي بوصفه النموذج 
المشكّل الوحيد ل"الرواية"... رتما أمامية اللغة عند جويس في "فينجانس ويك" تكون هي السلف 
الحقيقي لإبداع الروائيين الجدد الجدد في الفضاء الواقع بين الكلمات. إن اللغة عند روسي المبكرء تلد 
لغة. تلد بدورها "رواية" سردية محتملة الصدق. وتلد اللغة عند جويس كما عند ريكاردوء لغة هي 
"الرواية التخييلية". وتشهد قراءة هذه النصوص على المتطلبات الزائدة المفروضة على القارئ. إن 
الدينامية المبدعة والابتهاج بالإمكانيات التأوبلية اللانهائية التي كانت في الماضي ملكا للكاتب. يشارك 
فيها القارئ الآن عبر سيرورة تجسيد النص الذي يقرأه. ويتم تَعَلّم هذا الدور الجديد في الترجسية 
الظاهرة؛ فيبرز كثيمة. أما في الشكل الخفي. فيتم تحقيقه. 


هذا الانعكاس المرآوي 5120:1108 المقلوب للسيرورة الخلاقة., أثارء مَبَهَ ثانية. السؤال المهم 
المتعلق بحدود جنس الرواية: عند أي مرحله يصبح التمثيل الذاتي تمثيلا خياد ؟ 


إن إزاحة مركز الاهتمام الواقعي التقليدي للرواية. بعيداً عن القصة المروية. نحو القصة 
الراوية. لتفعيل اللغة وبنى حكائية أكبر. مهم بالنسبة للرواية الجديدة الجديدة لاهع/01ا001 0101/2101 
0. تصبح اللغة مادة يشتغل علها؛ تصبح موضوعاً لعمليات تحويلية محددة تمنحها المعنى. 
هناك اعتراف ذاتي الوعي بالدلالات السياقية العديدة التي ينتجها الانتقاء والتنظيم النصيين. وبناء 
عليه. يمكن لهذه "الرواية الجديدة" أن تظل ضمن حدود جنس الرواية. طالما أن هذه هي العمليات أو 
السيرورات الفعلية التي تشكل حلقة الوصل بين القراءة والكتابة- أي» بين الحياة والفن: الواقع 
والمتخيل- التي تبدو مطلبأ صغيراً لجنس محاكاتي.... 
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تعد مقالة ديليتو محاولة لفتح الطريق لتطويع مفهوم جينيت وبال عن التبئير 
لى يتفق مع التحليل الخاص بالحكي السينماف. واعتماداً على التمييز بين الراوي 
67 (من يتكلم) والمبتر 64/1267/ (من يرى). يرفض ديليتو النظرة 
التقليدية التي ترى أن الكاميرا” تروي". وعلى غرار بوردويل() (1985)»: يفند 
ديايتو 0 الع غير ا 00 اه #امانعا ”و1 التي يتوجب لالت 





ا 11 0 ان وض ع لبوردويل» الى أ اطمثر العتارجي 
بأخذ وضع لاما و4 الوقت الذي تفصل فيه بال بشكل| قاطع بين التبثير في 
الرواية (الذي تنسبه لملستوى القصة) والسرد 747724401 (الذي يتموقع فى 
مستوى النص). يجادل ديليتو بأن التبئير في الفيلم يجب أن يدرس متزامناً مع 
السرد. وأكثر آراء ديليتو إثارة للجدل هو رأيه القائل بأنه في الوقت الذي يتم فيه 
التناوب فى الرواية بين نمطي التبئير. فإن عدة مبثرين داخليين وخارجيين يمكن أن 
يظهروا في الفيلم متزامنين في مواضع مختلفة داخل أو خارج الكادر. يسهمون 
جميعاً في تطور الحكي وفي خلق توثر دائم بين الذاتية واللوضوعية. ويظهر تحليله 
للفيلم الكلاسيي ميل الحكي السينمائي للجمع بين التبئير الداخلي والتبثير 
الخارجي والعودة إلى التقديم الموضوعي ليد الخارجي لجعل التأملات 
الداخلية في النص قابلة للفهم. وأخيرا. د يقترح يقترح #يثيثي تحليلاً للعلاقة بين الممبثر 
الداخلى واطبازر 24 11 من خلال آأر بع تقّنبأت رشسة: التوليف» التأطير 
ع76/ حركة الكاميراء والإخراج ©56011- 11© -711156. 





1 بوردويل (985 1( أعسحلعمهة هو أكمل مقاربة متخصصة قُُ علم السرديات لدراسة النصوص الفيلمية حنىق وقتنا 
الراهن. 
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السرديات هي دراسة النصوص الحكائية على وجه العموم. وليس الروايات فقط. وتوجد طرق 
أخرى لتقديم إحدى القصص. بدءأ من القصيدة السردية. وحتى فيلم الكرتون. وبعضها لا يستخدم 
الكلمة المكتوبة أو المنطوقة كوسيط وحيد للتعبير. وفي بعض الحالات. لا تستخدم اللغة المكتوبة أو 
المنطوقة إطلاقاً. كما هو الحال في بعض اللوحات التي تنقل حكياً بشكل واضح. أو في بعض الأفلام 
الصامتة. إن معظم القصص الآن "تروى" بواسطة السينماء والتليفزيون والفيديوء وليس بواسطة 
الروايات. ولكي تكون نظرية السرد متسقة وكاملة, فإن من المتعين عليها أن تكون صالحة للتطبيق على 
لغات أخرى مغايرة للغة الرواية. -والأمر الأهم بالنسبة لثقافتناء هو ملاءمتها للتطبيق على دراسة 
الحكي السينمائي. ومن جبة أخرى. برهنت السرديات على أنها طريقة ناجحة للتحليل عند تطبيقها 
باتساق على النصوص السينمائية-. تؤسّس ميك بال (1985: 5) تحليلها للنص الحكائي على تمييز 
ثلاثي الطبقات. اثنتان منهاء الفابولا (المن الحكائي) اناطة)- "سلسلة من الأحداث الكرونولوجية 
المتعالقة. يسبها أو يتعرض لبا الممثلون"- والقصة :مه56- "وهي فابولا تُقدم بطريقة خاصة"- يمكن 
أن تشترك فيها عدة نصوص حكائية يتم التعبير عنها بوسائط مختلفة. ويمكن للتحليل أن يختلف 
فقط عند المستوى الأخير. مستوى النصء اعتماداً على العلامات اللغوية التي يتألف منهاء والخلاصة. 
هي أن تحليل التبئيرء الذي ينتمي. لطبقة القصة. يمكن تطبيقه. وفقاً لنظريتها. على نص سينماني 
جنباً إلى جنب مع الاستخدام الزمني, والشخصية. والفضاء. إن كلّا من الفابولا والقصة مقتضيان 
تجريديانء. مركبان ذهنيان تحليليان يخصان الناقد. لا يظهران صراحة في النص الحكائي. في حين أن 
العلامات اللغوية أو المرئية. التي تشكل النصء. هي فقط التي يمكن تلمسها. والتبئير. من ثم. شأنه 
شان الشخصية أو الفضاء. هو الذي يُروى في النص. 


تطبيق نظرية ميك بال على الحكي السينمائي يصبح إشكالياً بالأساس في هذا التمييز بين القصة 
والنص (وهو التمييز الذي لا يوجد عند جينيت أو تشاتمان). هل التبئير كما تحدده بال ليس نصيأ في 
الفيلم؟ هل المبئر ليس فاعلاً سردياً مثل الراوي؟ وعلى نحو أكثر عمومية. من هو الراوي في النص 
السينمائي؟ وفي أفلام مثل "ربيكا" (1940) 2ع8656, أو"مبارزة تحت الشمس" «ناد »16 ما اعنام 
(1946): أو "عفو مزدوح" (1944) بوأدمعء130 عاطناه0]ء يوجد بشكلٍ واضح رواة الصوت الخارجي 
'ع/ا0-عءع1هلاء الذين يمكن أن يكونوا شخصيات في القصة (ربيكا". "عفو مزدوج"') أو يكونوا 
شخصيات خارجية ("مبارزة تحت الشمس"). وني حالة أفلام مثل "ذهب مع الربح" 00 ألخا طغأ/خا عمه0 
(1939) أو (1944) ععدا 010 لصخ عأمء8:5. تقوم العناوين الداخلية بوظيفة الراوي. ولكن نشاط 
الراوي في كل هذه النماذج لا يظهر طوال النصء, ولكنه يظهر فقط على نحو متقطع. وأحياناً يكون 
نادر الظهور. وفي كل نظريات الحكي التي ناقشناها من قبل. يقتضي وجود الحكي ضمناً وجود راو 
يتوفر على نشاط السرد. لا وجود للحكي بدون راو. هل معنى ذلك أن الأفلام تكون سردية فقط في تلك 
الحالات التي يمكن فيها رد نشاط السرد على نحو واضح إلى صوت راو أو كلمات مطبوعة؟ وماذا عن 
الأفلام الصامتة التي لا تضم أية عناوين داخلية. أو الأفلام الصوتية التي لا تضم رواة الصوت 
الخارجي أو كلمات مطبوعة؟ ألا تعد مثل هذه الأفلام أفلاماً سردية على الإطلاق؟ 
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الإجابة على كل هذه الأسئلة. هي أن الحكي السينمائي لا يحتاج لوجود راو صربح: لأن ذلك 
الفاعل تحدّده نظربات الرواية من أجل أن يحدث نشاط السرد. وكما يقول برانجين(1984: 0 "في 
السينما لا يكون الراوي بالضرورة شخصاً بايولوجياً. ولا حتى فاعلاً محدداً نسبياً مثلما يكون عليه 
الحال في الرواية. بقدر ما هو نشاط رمزيء. هو نشاط السرد". وهذا النشاط الرمزي الذي يسعى 
أحياتاً "المقتضى السردي” ع1056306 ع0323]0 لا يحل المشكلة المتعلقة بكيفية اشتغال الحكي 
السينمائي. لأنه يضع نشاط السرد خارج النصء في وضع يبدو قريباً على نحو خطير. مرة ثانية. من 
وضع المؤلف الضمني. يبدو وجود مقتضى مجرد أو صريح. أرق من الراوي. ويتحكم في نشاطه. أمراً 
مستبعداً هناء عبر الموازنة بين الشخصين. يعيد برانيجانء وكأتما يؤكد هذا الانطباع. تعريف السرد 
0 بالقرب من نهاية عمله: "مجموعة من الأطر. داخل أطر أكبر تؤدّي إلى إطار لا يمكن له ذاته 
أن يؤطر داخل حدود النصء قدرة كلية لا يمكن تفاديها وضمنية يمكن أن نسمها الآن "مطموسة" 
(1984:71). هذا بالتأكيد بعيد عن مفهوم ميك بال عن الراوي والسرد 230:3]100, ويبدو وكأنه يريط 
الراوي (أو ذلك النشاط الرمزي للسرد الذي يحله برانيجان محله) بالمؤلف الافتراضي الذي أطلق 
عليه واين بوث مصطلح "المؤلف الضمني" :10)ناة لغذامم 1 686. لاحظ كيف أن صفات "ضمني”" 
و"مطموس" لبما هنا معنى مشابه جدأً. هذا الراوي لا ينطق بأيّة علامات على الإطلاق. سواء كانت هذه 
العلامات مرئية أو غيري مرئية, على الأقل. ليس بالمعنى نفسه الذي يؤديه راوي الكلمات. ولا يمكن 
حتى أن يتطابق مباشرة مع راوي الصوت الخارجي أو الراوي المشخص عندما يظبر مثل هذا الفاعل في 
الفهلم: 


وهناك مصطلح آخر يستخدمه برانيجان يبدوء. على الرغم من التحريف الرمزي المجرّد الذي 
يشوب المصطلح في نظريته. أقرب إلى دور الراوي. وهو مفهوم الكاميرا الذي يحدده ك"مركب ذهني 
للمُشاهد" و"فرضية حول الفضاء" (1984:54) لقد استخدمت الكاميرا غالبا كمعادل للراوي في 
الفيلم. وخاصة من قبل المنظرين الكلاسيكيين من أمثال ف. س. بودوفكين وكارل ريز 2واءه اع2ها 
وجارفن ميللر ,62116 مننص1(63). الكاميرا يمكن أن تحدّد وضع ذلك الملاحظ غير المرئي الذي يمكن أن 
يتطابق مع الراويء وهو فاعل أكثر قابلية للتحديد. يمكن أن يبدو بالفعل أصل السرد في الفيلم»: بل 
ودمكننا أن نوسّع مفهوم الكاميرا لكي يبرر الحيل التوليفية. هذا الراوي غير المرئي الذي يمكن مع ذلك 
تعيين هويتهء يكون قادراً ليس فقط على تقديم الفضاء المتضمن في الإطارء بالعديد من الطرقء لكنه 
يستطيع أيضاً أن ينتقل من لقطة إلى أخرى عندما يكون ذلك ضرورياً لتطوّر الحكي. ومع ذلك. توجد 
على الأقل شفرة نصّية واحدة لا يمكن تعليلها بواسطة أي تحديد للكاميرا. وبغض النظر عن الحيل 
التوليفية ووضع الكاميراء توجد في نص الفيلم مجموعة من العناصر تنضوي تحت المصطلح 
العامعمغع؟ -مع -عؤالم أيء إخراج الأحداث أمام الكاميرا. والقول بأن هذه العناصر ليست نصية. 
لكنها تتوافق فقط مع مستوى الفابولاء يضاهي القول بعدم وجود نص درامي. وبالنسبة للإخراج. فإن 


(1) من أجل مناقشة للنظريات الرئيسة في هذا الاتجاه انظر 
(1985:9-12) اأعسلءرو8 مز م عبمععط0 علطلويهما عط1" 
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السرد السينمائي يعمل بطريقة مماثلة للطريقة التي تعمل بها المسرحية. ووفقاً لمنظري الدراماء لا 
يوجد سرد في المسرحية. بل يوجد عرض (1) 60]3600ع65:مع6. هناك قصة. ومن ثم. متن حكاني. 
ولكن هذه القصة لا ترؤى. إنما يتم عرضها بواسطة الممثلين وفضاءٍ مسرحي. وعلاقة مع المشاهدين. 


الفيلم؛ إذاً. على المستوى النصيء خليط من السرد والعرض. لا يغطي السرد. الذي يضطلع به 
راوي الصوت الخارجيء. أو راو ظاهر متجسد صرربح. أو بوصفه نشاطاً استعارياً أصله الكاميرا. 
الأنشطة النصية التي تظهر في الفيلم كلّها. ويقع إخراج الفيلم. وهو مصطلح يمكن تطبيقه على 
الرواية استعارياً فقط. خارج السرد. ولعدم وجود طريقة لاحتواء شفرة الإخراج ضمن مفهوم السرد 
السينمائي. لا يوجد سبب بعد ذلك للمطابقة بين الكاميرا والراوي. واذ إن علينا أن نقبل بأن بعض 
العناصر النصيّة في الفيلم لا ينتجها الراوي (مهما وسّعنا من هذا المفيوم) فمن الأفضل أن نحتفظ 
بمصطلح الراوي للحالات التي تضمن راوباً صريحاً (خارجي الصوت. أو متجسداً على الشاشة. أو على 
صورة عناوين داخلية) يتمتع بوضعية مشابهة لوضعية الراوي في الرواية التخييلية النثرية. وبالنسبة لما 
تيقن:: ل يمكن: أن نقبل عبارة "الكاميرا تروي”" طالما أن 0 يختلف على نحو جلي عن نشاط 
الراويء حتى ولو كانت نصية على نحو بارزء بمعنى أنها تنتج علامات مرئية(2). نحن إذاً ما نزال في 
حاجة إلى مصطلح يصف النشاط النصي الذي يحدث 5 غير مصطلحي السرد 03136100 
والعرض 013141017ء65:مء,. كما أن مصطلح كاميرا لا يفي بالغرض لثلاثة أسباب: 


إن دلالاته الإيحائية تتميز بمادية مفرطة (الآلة السينمائية المحترفة التي تسجل الصور)(3). 
لا يوجد فعل يصف نشاطها أو اسم يشير إلى الفاعل الذي يؤدي الفعل(4). 


ج- وأخيراً. وعلى النحو الذي سوف أثبته في الفصل القادم. توجد عناصر تنتمي لبذه الشفرة 
التي نسعى لتحديدها ذات علاقة ضئيلة بذلك الوضع الامتيازي الذي تحتله الكاميرا(5). 


(1) إن الكورس في التراجيديا الكلاسيكية والوسائل الشبهة في الدراما الحديثة يمكن أن يكون له وظيفة ممائلة لوظيفة 
الراوي. ولكنه يكون دائماً ميرد من الدرجة الثانية. إن السرد 03153107, بافتراض وجوده في المسرحية. يكون مؤطراً 
دائماً بالعرض. ويحدث الشيء نفسه في الفيلم عندما تقوم إحدى الشخصيات في الفيلم بسرد قصة,. وتكون القصة 
دائماً مؤطرة بواسطة مستوى خارجي للإخراج. 

(2) على الرغم من المحاولات العديدة لضم المفهومين معاً كما فعل ألكسندر أستروك (1984) عن)5ث :8163006 على 
سبيل المثال. 

(3) ربما تكون هناك سُفرة إضافية أخرى توجد عادة تحت مقولة "الصوت" 0دناه؟ (انظر على سبيل المثال ااعنححلءعم80 
0 ,501م1100 300): ولكنها تؤدي نشناطا يتممر تماما عن السرد 73:53002 والعرض 1005غ1656763م»66. إننا نشير 
إلى الموسيقى الخارجية أو غير الحكائية والتي يبدو أنها تعمل في معظم الأفلام بوصفها شفرة منفصلة. 

(4) إن مصطلح "المطنود" مقحموعممق 6" لن يكون مرة أخرى مناسباً لأنه يشير إلى حدث سابق على الفيلم لا علاقة له 
بالنص. اللهم إذا قبلنا دعوة جينيت لمركزية "المؤلف الحقيقي . 

(5) إن مصطلح "المصور" 300630030 لن يكون مرة أخرى مناسباً لأنه يشير إلى حدث سابق على الفيلم لا علاقة له 
بالنص. اللهم إذا قبلنا دعوة جينيت لمركزية "المؤلف الحقيقي". 
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لقد استبعدت عبارة "الكاميرا تروي". فإذا أردنا أن ننخي الاستعارات جانباً. فإن ما تقوم الكاميرا 
بفعله هو "النظر" إلى شيء تحدده بعد ذلك وفقاً لما يوجد داخل الإطار... تبدو كلمات مثل الكلمة 
الانكليزية "326ع". والكلمة الفرنسية "320وه, " أو الكلمة الإسبانية 212302 (ينظر) أكثر قربا للكيفية 
التي تقدم بها القصة في نص سينمائي من كلمة "سرد" 031136107. ومثلما يتضمن نشاط قراءة إحدى 
الروايات راوباً على المستوى النصيء فإن مُشاهد الفيلم, بعيداً عن القراءة والاستماع. "ينظر". ومن 
ثم يتطلّب نشاطه فاعلاً نصّياً ينتج العلامات التي يقوم بالنظر إليهاء الأمر الذي يعود بنا مرة ثانية إلى 
"التبئير" 211236100ع10]. 


سوف نكون قد لاحظنا قرب هذا المفهوم من المفيوم الذي كنت أحاول وصفه هنا. "التبئير". كما 
تقول بال في وصفب أكثر دقة هو (العلاقة بين "الرؤبة". العامل الذي يَرَى. و"العامل 
المرئي")(1985:104)., ف"التبئير". وهو مصطلح ينتعي تماماً للسرديات. وبلا أيّة دلالات إيحائية مثل 
الكاميراء وأكثر دقّة وأقل التباساً من مفهوم " المنظور" 01006ءم5اعم أو "وجية النظر" نداء ألا ]0 غ0أمم 
يشمل تحديداً المجال النصي الذي ترك شاغراً نتيجة لتقييد دور الراوي. ولكي نعود إلى الأسئلة المثارة 
من قبلء. فإن الإجابة على السؤال الأول: هل التبئير في الفيلم نصّي؟ تكون الإجابة بالإيجاب أما 
السؤال حول ما إذا كان "المبيّر يروي" أو لا يروي فهو سؤال يتعلق بالمصطلح, غير أنه لا يوجد مبرر 
لقبول الجملة إذا كنا قد رفضنا قبل ذلك عبارة "الكاميرا تروي". فإذا اتفقنا على أن التبئير نصّيء إذاء 
قلا سْيء يحول بيننا وبين القول بان المبثر يبئر في النص السينمائي. إن شفرة الإخراج تتضمن عناصر 
تقع خارج مجال أي منهما(1). ويمكن القول. من ثمء. إنه حيث يوجد سرد في الرواية. يوجد سرد 
وتبئير. وعرض في الفيلم السينمائي (وريما أيضاً النشاط الذي تؤديه الموسيقى غير الحكائية). 


التدئير والسرد 03212314100 إذا يوجدان على المستوى نفسه ومتزامنين في الفيلم السينمائي. 
وليس هدفي أن أبرهن على عدم كفاية نظرية ميك بال في تحليل الفيلم السينمائي ولكن يبقى أن يُنْظَر 
فيما إذا كان التمييز بين القصة والنص يمكن أن يظل قائماً بعد مناقشتي. هذا الاختلاف الأسامي بين 
الرواية والفيلم السينمائي يُظهر على أيّةَ حال نظرية بال كنظرية في الرواية. إن المثال الذي استعانت 
به لتوضيح أهمية التدئير.ء مأخوذ من نص مرئي وهو "لوحة النقش البارز" 2030م 35اناز4 في 
جنوب الهند. إن نظرة الفئران والنظرة المفترضة للقط في هذا النص لا تروبان ولكهما "حكي". إنهما 
عنصران من عناصر النص (1985:102). وليس من قبيل المصادفة. أن يكون اختيار المثال من 
الفنون البصربة, لأنه في تلك الفنونء من دون أيّةَ وساطة بين الرؤبة وتمثيلباء يمكن تقييم الأهمية 
القصوى للتبئير على الوجه الأفضل. ولا يخلو هذا التعديل في النظرية السردية حتى يتكيّف مع 
المحكيات السينمائية. من مشكلات. ويبدو أن جوست (1983) 056[ كان على وعي بهذه المسألة حين 
فرّق بين التبئير والرؤية العينية. ويبدو لي. أن استخدام هذا التعديل في الفيلم السينمائي غير ضروري 


(1) إن وظيفة العرض في الفيلم ربما تكون وثيقة الصلة بإنتاج الفضاء والشخصية اللذين تضمهما ميك بال إلى 
مستوى القصة؛ وهو ما يجعل من تطبيق نظربة بال على الفيلم "أمراً أكثر إشكالية. 
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طالما أن الاصطلاحين كليهما يعنيان نفس الشيء تقربباً. وما أدركه جوست بالفعل هو حقيقة أن 
التبئير ليس كلّه نصّي في الفيلم السينمائي. فعندما يتحدّث الراوي والشخصيات. فإن محتوى ما 
يقولانه يجري تبئيزة تماما بالطريقة نفسها التي يحدث بها في الرواية النثرية. إن الانتقاء الإدراكي 
المشتغل في مثل هذه الحالات يُروى إذاً نصياً. وهذا لا يعني بأننا نواجه نشاطين مختلفين. بل يعني 
فقط بأن بمقدور هذين النشاطين أن يُنَصّصاء في الفيلم السينمائي بطريقتين مختلفتين على الأقل. 
من خلال السرد أو من خلال التبئير. التمييز بين القصة/ النص يظل قائماً على نحو ماء ولكن: فيما 
يتعلق بتحليلناء يتعيّن دراسة التبئير (ورتما مظاهر أخرى أيضاً. مثل الشخصية والفضاء) تزامنياً مع 
السرد. 


ومجمل القولء إننا الآن في وضع يمكن أن نشير فيه لاختلافين عَامّين بين الرواية والفيلم 
السينمائي من وجبة نظر حكائية. وفي الجنسين كلهماء يعد التبئير 102211226100 والسرد 021773]100 
مفهومين أساسيّين في تحليل الحكي. التبئير في الرواية 5 صريحاً في النصء ولكن يتعيّن أن يستنتجه 
الناقد من المعلومات التي يقدّمها الراوي. إننا نقرأ ما يقوله الراويء ولكننا ندرك استعارياً فقط ما 
يدركه المبثّر. يمكن أن يكون التبئير في الفيلم السينمائي صريحاً في النص. عموماً من خلال "أشكال 
النظر" الخارجية أو الداخلية. ودشتغل زا محقلا عن السرد. النشاطان كلاهماء التبئير 
والسردء نصيان. وعلى نحو أكثر تحديداً. يفسّر الوجود الدائم تقريبأ للمبر الخارجي في حكي الفيلم 
السينمائي, الميل العام للوسيط باتجاه الموضوعية الحكائية. وبغض النظر عن الذاتيات المتعددة التي 
يمكن أن تظهر في النصء. يوفّر الحضور الخارجي الدائم تقريبا للكاميراً نقطة أفضلية بالنسبة 
للمشاهد. تميل بشكل دائم لانتزاع نفسها منء وابطالء نقطة أفضلية الشخصيات المختلفة المنخرطة 
في الحدث. ومن جهة أخرى. يمكن للسرد والتبئير في الرواية أن يكونا ذاتيين بشكل مطلقء بل ويكونا 
كذلك في العديد من الحالات. وحتى فيما يسمى على نحو غير مناسب 'محكيات الغائب". يضفي 
التبئيرُ الداخلي. من خلال إدراك شخصية واحدة, على الحكي ذاتية على نحو لم يتحقق تقريبا في 
الفيلم السينمائي. 


إن الذاتية, في الدراسات التي أجريت على الرواية قبل بال. كانت ترتبط عادة بالسرد(1). لقد 
أهمل السردء كما أفهمه هناء في الفيلم السينمائي بصفة عامة في الدراسات التي تدور حول الذاتية, 
ولقد كان التشديد يقع على المظاهر البصرية(2). لقد اقترح ميتري (1965)., وكاوين (1987) وبرانيجان 
(1984) من بين آخرين تصنيفات مختلفة للصور الذاتية... وهناك على الرغم من ذلك مشكلات تتعلق 
بكل هذه التصنيفات. ميتري يفكر فقط بلغة اللقطة. على الرغم من أن نظربة الفيلم قد استبعدت 


(1) بغض النظر عن فصل بال وجينيت المخصص ل"السرد الذاتي" 03::36100 علالاءءزطناك. فإن وصف كوهن (1984) 
للذاتية في الرواية يعد واحدأ من أفضل الأوصاف حول هذا الموضوع. 

(2) يقدم برانيجان (76 :1984) 30و1م8:3 على سبيل المثال قائمة مختصرة للأنماط المختلفة لسرد الصوت الخارجي- 
0 أعناه عءأهنا (خارج الكادر) دون أي مناقشة إضافية والاستئناء الوحيد الذي أعرفه هو دراسة كوزلوف 
021017»ا لسرد الراوي- الخارجي (1988). 
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لمدة طويلة فكرة أن اللقطة هي الوحدة المعادلة للكلمة في اللغة البشرية. ولذلك لم مهتم بتوافقات 
خط البصرء اللقطات/ اللقطات العكسية. إلخ. ويخلط كاوين فيما يبدو بين مستوبات مختلفة من 
التعميم: تبدو الكاميرا الذاتية أكثر تحديداً بكثير من الوعي- الذاتي مثلاً الذي يمكن أن يضم الثلاثة 
الآخرين. إن برانيجان يؤسّس نظامه على نحو صارم على وضع الكاميراء وييمل على نطاق واسع مظاهر 
مهمة مثل الإخراج. وحركات الكاميراء إلخ. تواقت العلاقات شديدة الخصوصية بين الموضوعية 
والذاتية في الفيلم السينماني- تواقهماء الانتقالات غير الموسومة من إحداهما إلى الأخرى. والمسافة 
بين الذاتية الظاهرية والذاتية الواقعية في الفيلم الكلاسيكي- تقع خارج مجال أي من هذه الدراسات. 
ومن جهة أخرىء يمكن مقاربة دراسة الذاتية البصرية في الفيلم من وجبة نظر أكثر تجريداً. وأقل 
تصنيفاً؛ أي. مرة أخرىء من خلال تحليل التبئير. 


التبئير في الفيلم يمكن أن يكون خارجياً أو داخلياً. وفي الرواية. يمكن أن يظهر التبئير الخارجي 
والداخلي متزامنين. فيما تسميه ميك بال ب"التبئير المزدوج"مه1236اهء0] عأطنول (1985:113-114)؛ 
أو رتما يكون من غير الواضح ما إذا كانت إحدى الشخصيات أو فاعل خارجي يقوم بدور المبَيّر (تبئير 
ملتبس). وفي كل حالة من هاتين الحالتين. يكون أصل التبئير واحداً (يرتبط المبئّر الخارجي إدراكياً 
بالشخصية أو العكس) وموضوع التبئير متطابقاً. وعلى الجانب الآخرء يمكن أن يظهر في الفيلم 
مبئرين عدّة؛ خارجيين وداخليين, متزامنين في مواقع مختلفة من الكادر (أو خارجه). ومن خلال دراسة 
العلاقة بين كل هؤلاء الفاعلين المختلفين. وأوضاعهم الممكنة في الكادر. والعلاقة بيهم. يمكن لدراسة 
التبئير أن تسهم في تحليل الذاتية في الفيلم. 


وعلى المستوى النصيء يشغل المبئر دائماً وضع الكاميرا(1). إن حركة للكاميرا أو حيلةً توليفية 
(قطع. مزجء تدرج [ في الظهور والاختفاء]. مسح) تتضمن تغييراً في وضع المبئر. وأحد الاستثئناءات 
اللافتة يمكن أن يكون الشاشة المقسمة, التي يمكن أن يحتل فها المبثّر الخارجي أوضاع عديدة في ذات 
الوقت. وهذا هو الحال في أفلام مثل "نابليون" (1927) 01607م803. أو الفيلم الأحدث "وميض الشفق 
الأخير" (1977) وصتصدعا0 )كدا 5 ااي[ |أنن1. ويتضمن التراكب 051109م101]ع ]ناك تظرباًء أيضاًء تعدد 
نقاط الامتياز الخاصة نفسها بالمبتر الخارجيء على الرغم من أن التراكبات تستخدم عموماً في التعبير 
عن ذهن الشخصية. ويمكنه بالتالي أن يشير إلى مبثّْر داخلي. إن التراكب وتقنية البالون يستخدمان 
مثلاً في فيلم "الزحام" (1928) 0ه 106 بهذه الوظيفة الخاصة. وبالمثل. يمكن أن يتضمّن الانتقال 
التدريجي في كل لحظة من لقطة إلى لقطة. مثل المسح أو المزج. هذه القوة المميزة للحضور الكلي 
للمبئّر. وهناك استخدام مشهدي للمسح والشاشة المقسمة في فيلم "دكتور جيكل ومستر هايد" 


(1) إن بوردول (1985) ينقد نقداً صائباً ما يدعوه نظريات "الملاحظ غير المرئي" عبصءوطه عانزؤانا10 التي نؤسس 
مناقشتها لسرد الفيلم على وضعية الكاميراء من حيث يمكن لهذا العنصر أن يتماهى بسهولة مع المؤلف. ومع ذلك. فإن 
حقيقة وجود عناصر أخرى تعمل في تقديم الفيلم. كما أشرت إلى ذلك., لا يعني أن وضعية الكاميرا يجب ألا تؤخذ تماما 
في الحسبان. فإذا تم قبول نظريتنا في التبئير النصيء فإن الوضعية المنصّصة للمبئر النصي يجب أن توجد حيث توجد 
الكاميرا. 
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(1932). وبحدث وصف مميّز لمدينة نيويورك من خلال أشكال المزج. مرة ثانية في فيلم "الزحام". وفي 
فيلم (1959) اكع /38 8101 بإ طاولا يستخدم الحضور الكلي المقدم بواسطة المزجح. بطريقة حكائية 
أكثر أصالة؛ في مزج مزدوج سريع من مبنى الأمم المتحدة إلى مبنى الكابيتول في واشنطن ومكتب ال018, 
كما وضحه جيمس موناكو (1981:190). 


ويمكن القول. كقاعدة عامة. إن المبثّر الخارجي يتنازل عن التبئير لإحدى الشخصيات على نحو 
أكثر سبولة في الفيلم منه في الرواية. يُعبّرُ عن الذاتية غالباً في الفيلم السينمائي بدون الاختفاء الكامل 
للمبئر الخارجي كفاعل متميز عن الشخصية التي نشاركبها رؤبتها أو ذهها. وهناك حالات عدّة برغم 
ذلكء يختفي فها المبيّر الخارجي اختفاءً تاماً وفي اللقطة التي تسى عادة لقطة وجبة النظر(/701), 
أو اللقطة الذاتية. نجد لقطة لشخصية تنظر خارج الشاشة. وقطعاً على ما تنظر إليه هذه 
الشخصية من الوضع نفسه بالضبط الذي ننظر منه. وعلى الرغم من وجود تبئير خارجي في اللقطة 
الأولل- تكون الشخصية التي تنظر مبأرة من الوضع الذي توجد فيه الكاميرا- يصبح هذا الوضع ذاته 
بعد القطع داخلياً من حيث إنه يعبّر عن الأصل الدقيق لنظرة الشخصية. 


إن توافق الخط البصري (التسلسل) ليس ضرورياً تماماً للتعبير عن التطابق الكلي بين وضع 
الكاميرا ونظرة الشخصية. ويمكن إعطاء مفاتيح أخرى للذاتية في الحوار. وسرد الصوت الخارجي. 
وحركة الكاميراء أو. على نحو مميز جداًء عندما تنظر شخصية أخرى مباشرةً إلى الكاميرا (وتنظر 
ماخر إل المشاهد) :اتنا مخاطيع) القتخصية الى يفترض:مشاركتنا ترؤهنا: واحد الأقئلة الطريفة 
للاستخدام المتساوق للكاميرا الذاتية هو فيلم (1979) 01:66 5ع 201 3 الذي تمتلك فيه إحدى 
الشخصيات جهازاً مركباً في عينها يسجل بصرراً كل شيء يقع عليه نظرها. وفي هذه الحالة لا تضع 
الكاميرا نفسها موضع نظرة الشخصية فقط. وانما تقلد نظرة الشخصية:ء داخل عالم الحكاية, 
نشاط الصورة الجانبية 6611م للكاميرا. وأفضل النماذج المعروفة للاستخدام البارع للكاميرا 
الذاتية. هو فيلم "السيدة في البحيرة" (1964) عاة ا عط همذ بإالة ا ع1 والقسم الأول من فيلم "ممر 
معتم"(1947) 355386 3:1. وعلى العكس من فيلم 16ل مع 720016 3اء فإننا لا نرى مظلقا 0 
هاتين الحالتين الشخصية التي يفترض أن نشاركها رؤيتها. إنها دائماً مبيّرة ولا تكون مُبَارة أبداً. يشير 
نقص الفعالية في هذين الفيلمينء فيما يبدو. إلى أن الفيلم السينمائي. على عكس الرواية. يحتاج 
تناوباً أو تزامناً للتبئير النصي الخارجي والداخلي حتى يمكنه أن يعبر عن الذاتية بكفاءة. ويمكن أيضاً 
للتبئير الخارجي أن يختفي في حالة الأحلام. والتخيلات. والعودات إلى الوراء. وفي مشهد الحلم الشهير 
في فيلم "المفتون" (1945) 0«ناهطاءم5 يكون ذهن الشخصية هو الذي يهض بمهمة التجسيد 
البصري لمحتويات الكادر. التبئير هنا يكون داخلياً فقط (ويعرّزه على نحو متقطع السرد الداخلي). إن 
العودات إلى الوراء. وهي مظبر سردي شائع في الفيلم الكلاسيكي, يُفْتَرض غالبا أن تُعَبّر عن ذاكرة 
الشخصية التي يمكن أن تصبح بعد ذلك مبئّراً . ويمكن للتبئير الخارجي. نظرياً. أن يختفي عبر العودة 
إلى الوراء. وليس الأمر كذلك في معظم الأفلام. ففي فيلم "ربيكا" نجد عودتين للوراء. يبدأ الفيلم يحلم 
رأته الشخصية التي يقوم بدورها جوان فونتان 50013156 1060ء في الليلة السابقة على حاضر الفيلم. 
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ويتم التمسّك بالتبئير الداخلي في أثناء هذه العودة الأولى للوراء. في الوقت الذي تُرى فيه ماندرلي 
لااء :54300 إذ تقع معظم الأحداث التالية. من خلال "عين ذهها". وتوجد بضعة إلماحات للطبيعة 
الداخلية الصارمة للتبئير النصّي في هذا المشهد: مثلاً. اللقطة الشاريوه (التتابعية) الشبمة بالحلم 
والربط بالسرد. مثلما يحدث عندما تعبر البوابة أو عندما تشاهد المنزل. ويتألّف باق الفيلم من عودة 
ثانية للوراء نرى فبها الأحداث التي أدّت إلى وصولها إلى ماندرلي ودمارها النهائي الذي تسيّبت فيه النيران. 
وبتم التلميح إلى هذا القسم بوصفه ذاكرة الشخصية عبر سرد الصوت الخارجي في البداية. ولكن, 
منذ تلك اللحظة فصاعداً. تختفي كل العلامات النصّية في هذا الاتجاه. بل ولا تعاود الظبور حتى عند 
نهاية الفيلم. وعلى الرغم من أن التبئير الداخلي يقع عبئه على نحو أكبر على الشخصية الرئيسة. فإنها 
ليست المبئّر الداخلي نفسه الذي يُفترض أنه يروي القصة من لحظة الحاضر. واتما هي شخصية 
تنتمي للماضي. وعلى الرغم من عدم وجود علامة صريحة تدل على أن ما ننظر إليه لم يعد هو 
ذاكرتهاء ينبى المشاهد أن من المفترض أنه يشاهد ذاكرة شخصية تنتمي إلى الحكاية. ويؤؤّل التبئير 
الذي لا يتفق وأي فك تتشضيياك نهد | المسعوى الحكانة توضيظةه بها بحيا: 


وحتى في الأفلام التي يكون فيها للعودة إلى الوراء ثقلاً ذاتياً أكبر بكثير. مثل فيلم "خارج الزمن 
الماضي" :35م 102 04 01015 (1947) أو فيلم "عفو مزدوج" 59زمدمء لم1 ءاطباه2]. يظل الميل قوي, 
لتأويل التبئير باعتباره خارجياً. عندما لا نعثر على أية إلماحات صربحة متكرّرة. ومرة أخرىء يبدو أن 
المزج بين التبئير الخارجي والتبئير الداخلي هو أحد الحقائق الفارقة في السرد السينمائي. إن فيلم 
"رسالة إلى زوجات ثلاث" (1948) وعناثا/لا عع:! 0 ,ع:]]ع ١‏ 8 يتشكل. على مستوى بنية القصة. من 
زمن حاضرء وثلاث عودات إلى الوراء تحتل القسم المركزي من الفيلمء: وبتألّف من ذكريات البطلات 
الثلاث. وتّوسّم كل بداية من بدايات العودة إلى الوراء بنقلات متفاوتة التعقيد تلمح إلى محتويات ما 
سوف يأتي بعد ذلك بوصفه ذاتياً (على الرغم من أن السرد يتّفق وفاعلٍ رابع. هو أدي روس. التي لا 
نراها مطلقاً. وانّما نستشعر وجودها برغم ذلك على الدوام). إن اللقطات الأولى من العودات الثانية 
والثالثة: التي توسم على نحو بارز بالذاتية. تستعرض حجرتين (ومطبخين): وني الحالتين كلتهما 
يدخل الشخص الذي تتّفق معه الذاكرهُ الحجرةً بعد ذلك ببضعة ثوان. إن الزوجات الثلاث لا يكن 
بالحجرة عند بداية العودة للوراءء ومن ثم يلزم أن يكون التبئير خارجياً. على الرغم من تناقض ذلك, 
على مستوى سطبي. مع الطابع الذاتي للعودة للوراء. ويبدو الأمر كما لو أن المحكيات السينمائية 
كانت تتطلب عودة دائمة للتقديم الموضوعي من أجل فهم أفضل لأشكال النظر الخارجية التي تقع في 
التضن. 


وأحد أسباب هذا هو الصعوبة الناشئة من التزام الفيلم بتقديم ذهن إحدى الشخصيات خارج 
البسرد. إن بالإمكان عرض ذهن الشخصية في الرواية أو في فقرة ذات تبئير داخلي. من دون تبدّل في 
التبئير. يمكن أن تكون الشخصية مبأراً ومْبَأراْ في ذات الوقت. بينما تحتفظ بتحكم إدراكي في 
الشخصيات أو الموضوعات الأخرى. وعلى الرغم من إمكانية "عرض الأحلام والهلاوس والذكريات إلخ 
في الفيلم السينمائي". كما شاهدناء فإن التعبير عن خصائص الرؤية في أثناء عرض موضوعباء يمثل 
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أمراً إشكالياً. ومن هنا يكون اللجوء إلى لقطات ذات تبئير خارجي. يصبح فيا المبئر مبأرأ. والتي يمكن 
لنا فها أن نحلل تحليلاً أفضلء الكيفية التي يؤثر بها ما يدركه عليه. ومن جهة أخرىء يمكن للقطة 
الذاتية تماماً. أن تصبح. بسبب ورودها النادر نسبياًء وبسبب الاختفاء التام للتبئير الداخلي فههاء أداةً 
مؤثرة للتعبير عن حالة ذهنية خاصة للشخصية. سواء كان منشؤها هو حب الاستطلاع, أو الدهشة., 
أو الحيرة. أو الذهن وقت اشتغاله. إن الحالة الخاصة تكون أحياناً مكتّفة من خلال ما يدعوه 
برانيجان "لقطة الإدراك 5606 6100معع/عم” التي يعرفها كلقطة تظهر الانتباه المضاعف لإحدى 
الشخصيات) (1984:81). المثال النموذجي لبذاء هو اللقطة الضبابية :510 لع]]نااط التي تقدم رؤبة 
السكير. ترى إحدى الشخصيات في فيلم "الغريب" (1946) :51:23086 106. صورة ضبابية لأخيها قبل 
أن يغمى علها... وبالقرب من نهاية قفيلم "الدوار" (1958) 6:8180/ا نحصل على لقطتين ذاتيتين تعبران 
عن الدوار الذي تعاني منه الشخصية الرئيسة. في أثناء صعودها الدرج إلى برج الكنيسة. من خلال 
خليط من لقطات الزووم والشاريوه. ويعثر برانيجان على لقطة إدراك أخرى في فيلم "الطيور" 156 
(1963) 81:05. وفي هذه الحالة. نشاهد رجلا ميتاً. وظبر توافق خط البصر فَطعَيْن سريعين على وجه 
الرجل الميت (1984:81). ويعبّر هذاء تبعاً لبرانيجان. عن رعب المبئر الداخلي عند رؤية جارها الميت. 
وأناء برغم ذلك. قد أؤول اللقطة بعد القطع الثاني بوصفها تدخلاً لمبئر خارجي يتموضع بالقرب من 
المبأر حتى يمكن للمتفرج أن "يستمتع' برؤبة أفضل له. وهناء وللمرة الثانية. نصادف النعومة البادية 
التي يستبدل فيها المبئر الداخلي بالعامل الخارجي أو يكون مصحوياً به في التعبير عن الذاتية. وتلك 
حالة واضحة من حالات "التبئير الملتبيس" عند بال "التي يكون فبها من الصعب أن نقرر من الذي يبثر" 
(1985:114). 


إن الذاتية في الفيلم السينمائي. ليست مقصورة إذاً على نماذج تبدو فيها إحدى الشخصيات 
المبئّرة وهي تنهض بشكل كامل بدور المبئر الخارجي. وفي معظم الأحوال. يقوم النص بالتأكيد على إدراك 
إحدى الشخصيات أو بضعة شخصيات من الحكاية. بينما يظل المبّر الخارجي محتفظاً بوضعه 
المغّف. وفي الحالات التي يتواجد فها اثنان من المبرين أو بضبعة مبكرين» فإن النظرات الموجودة كلها 
تسهم في تطوّر الحكي. وسوف تعتمد درجة ذاتية المشهد على وعينا بأشكال نظره الداخلية. ومن 
الممكن أن تكون الحالات النمطية للتبئير الخارجي السائد هي اللقطة الطويلة 550:4 008اء واللقطة 
مفرطة الطول 80:6 وها عدمع:<ء. التآثير الذي تمارسه على إدراكنا الانطباعات التي تقدمها نظرات 
كل واحدة من الشخصيات المتضمنة في مثل هذه اللقطات يكون في الغالب محدوداً. ومع ذلك, لا 
توجد قواعد ثابتة. ويمكن لنظرة داخلية أن تكون فائقة الأهمية في لقطة طويلة. في فيلم "الرجل 
الذي عرف أكثر من اللازم" (1956) طاعنالطا 100 سمعصكا مطللا مدلا ع1 تظهر لقفلة طويلة علوتة 
الشخصية التي تلعبها دوريس داي وهي تراقب كنيسة من الشارع بينماء على الجانب الآخر من الجدار 
الذي يفصل المدخل الخلفي للكنيسة عن الشارعء يقتاد الأشرار ابنها في عربة. ثم يلوذون بالفرار. إن 
حقيقة عدم استطاعتها رؤبية الحدث بسبب الجدار على الرغم من احتراسها. هي الوظيفة الحكائية 
الرئيسة لهذه اللقطة. كما أن لغة الفيلم مرنةٌ جداً بحيث تنطوي أية مجموعة من قواعد أو تصنيفات 
العناصر النصية دائماً على مخاطرة. وتصبح منقوصة على الدوام. وأقصى ما نستطيع عمله. هو أن 
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نراقب ونوضح العناصر المتكرّرة في النصوص الكلاسيكية التي تكون عالية التشفير. وبهذا المعنى 
المحدود. ومن دون أيّة محاولة لاحتواء كل الطيف. يبدو أن هناك أربع شفرات نصّية تستخدم غالباً 
لتأسيس تبئير داخلي مناسب. من دون التضحية باختفاء المبثر الخارجي. هناك توليفٌ. وحركات 
للكاميراء وتأطير. واخراج. 


فإذا بدأنا بالتوليف. فإن اثنتين من أهم التقنيات في التوليف المتتابع. توافق خط البصر 
داء:003 ع لذاعلعء واللقطة/ اللقطة العكسية, تفرزان التبئير الداخلي(1). وشأنه شأن اللقطة الذاتية, 
يربط توافق خط البصر. وهو أحد القواعد الكلاسيكية في الحكي السينمائي», بين لقطتين عن طريق 
نظرة إحدى الشخصيات أو بضعة شخصيات. وكما في الحالة السابقة, تبئر اللقطة 8 خارجياً على 
شخصية تنظر خارج الكادر, وتظهر اللقطة 8 الشيء الذي تنظر إليه الشخصية ولكنء وعلى العكس 
من اللقطة الذاتية. من وضع ليس هو الوضع الذي تشغله الشخصية (يمكن قلب الترتيب). ويظل 
المبئر الخارجي موجوداً طوال الوقتء ويؤمن وضعه على نحو نموذجي نقطة امتياز أفضل بالنسبة 
للمُشاهد من كل نقاط امتياز أي من الشخصيات المعنية. ويكون من الصعب أحياناً أن نقرّر ما إذا 
كان توافق خط البصر لقطة ذاتية مناسبة أو العكس. ومع ذلكء ولكي يكون الاختلاف وثيق الصلة. 
فإن بعض سمات الذاتية تكون ضرورية. بغض النظر عن التوافق التام بين الشخصية والكاميرا في 
متشا الرقية: إحعدى السيناك:الامفادرة :في حركة الكاقيراء الى تمل ف اللقظة النزاعية الجقيقية. 
حركة الشخصية. إننا نعتمد على أمثلة مثل هذه عادة في أفلام هيتشكوك. وخاصة في اللحظات التي 
تكشف فها الشخصية عن بعض المعلومات البصرية ذات الصلة. 


والعنصر التوليفي الثاني الذي يؤكد على الذاتية هو اللقطة/ اللقطة العكسية, الذي يُسْتَحْدم 
كثيراً وان لم يكن على نحو حصّري في الحوار. في فيلم "النافذة الخلفية"(1954) 1/1000 :82 يوجد 
حوار طويل بين جيف وليزا (اللذين يلعب دوريهما جيمس ستيورات وجريس كيلي) صوّر على هيئة 
لقطة/ لقطة عكسية,. والشخصيتين جالستينفي طرفين متقابلين من الأربكة في شقته. وينتقل المبثر 
الخارجي بالتناوب بين أحد طرفي الخط الوهمي الذي يجمع الشخصيتين معاً إلى الطرف الآخرء 
اعتماداً على المكان الذي تقع فيه نقطة الاهتمام الأعلى في المحادثة. وبينما يتم التبئير على إحدى 
الشخصيات,. يكون وضع الشخصية الأخرى قريباً جداً من وضع المبيّر الخارجي. ويكون وضعها بالنسبة 
للكادر قريباً جداً من وضع الشخصية. ويتم بالتالي تفعيل التبئير الداخلي. ومرة أخرىء يغدو إدراك 
الشخصية في منتبى الأهمية بالنسبة للحكي. وفي هذا المثال: يبقى المبئّر الخارجي قريباً من جيف لمدد 
أطول بكثير من تلك التي تمنح للطرف الآخر من الخط. وبالتاليء يعتمد الحكي في تطوّره أكثر على 
تبئيره الداخلي منه على تبئيرها. وهذا يكون صحيحاً فقط في فيلم يلعب مع وضعنا كمتفرجين بأن 
يتخذ لنفسه كشخصية رئيسة شخصاً يؤدّى حكائياً. نشاطاً مشابهاً جداً لنشاطنا. ومع اقتراب نهاية 


)1( والباي. من جهة أخرى. يبدو مؤكداً لوضعية المبثر الخارجي وزبادة معرفته الكلية. وتلك في حالة المباراة التي تجرى 
الآن. والقطع المستعرض 6178]لاء61055: والتصنيف التحليليء من بين اشياء أخرى. انظر هوم صرهوط1 لمة ااعبدله8 
(30- 218 :1990). 
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المشهد. تصبح استراتيجية اللقطة/ اللقطة العكسية. مجموعة من التوافقات البصرية الخطيّة 
المتبادلة بين الشخصيتين. وفي هذه المجموعة الموجزة من اللقطات. تظهر شخصية واحدة فقط في 
الكادر. ويؤكد الاختلاف بين تسلسل اللقطات في المشهد الانفصال المتزايد بين الشخصيتين. والذي 
يؤكده هنا. التبئير. 


توجّه اللقطة/ اللقطة العكسية اهتمامنا نحو جزء أو آخر من فضباء الفيلم. الذي يتم تنظيمه 
على طول خط المحور 106! 5أ»نة وتساعد على جعل بعض أهم التغيرات اللافتة في التبئير النصي في 
الحكي السينماني ممكنة. وفي فيلم "عناقيد الغضب" (1940) ط3:6:/ا 01 5عم0623 تروي إحدى 
الشخصيات من خلال العديد من الاسترجاعات. استيلاء البنوك على المنزل والأرض التي كان يعيش 
فها مع أسرته. وفي لقطة واحدة:ء نرى المبئّر متموقعاً بالقرب من السيارة التي يجلس فيها مندوب 
البنك. وبكون التأكيد هنا على الأحوال المضطربة للعمال الذين يتم التبئير علهم. وفيما بعد. وعند 
وصول الجرافات لهدم منازلهم» يتم رؤية الجَرّاف من وضع قريب لوضع العمال فيما يمكن أن يكون 
بنية لقطة محتملة/ لقطة عكسية,ء على الرغم من تدخّل فعلٍ سينمائي ما بين الاثنين. وهناء تؤكد 
نقطة الامتياز العكسية التي اختارها المبتّرء الوعي المتزايد للفلاحين بالنسبة للقطة السابقة. وأيضاً. 
يكون الأثر الذي يتركه الجَرّاف الذي يقوم بتدمير الأرض المزروعة أكثر كثافة بكثير إذا ما وُضِعْنَا في 
الموقع القريب من أولئك الأكثر تأثراً بعمل الجراف في عالم الحكي. 


وعلى الرغم من أن الشخصية. في استراتيجية اللقطة/ اللقطة العكسية. يمكن أن يكون نظرها 
موجّهاً نحو موضوع أو شخصية على الشاشة. (وتلك هي الحالة التي نعثر علها في نموذج من "النافذة 
الخلفية") فقد كنا تعاملنا مع وحدات من لقطتين- لقطة 8 التي تؤسّس مصدر التبئير الداخلي 
واللقطة 8 التي تظهر (داخلياً أو خارجيا) المبأر. ولكنء في الفيلم السينمائي. يمكن أن يظهر المبّر 
والمبار متزامنين في الكادر (على الشاشة) بينما يحتل المبدّر الخارجي وضعاً خاصاً. مختلفاً عن وضعبهما 
في فضاء الفيلم. وفي مثل هذه الحالات. تكون العلاقة عادة بين الكاميرا والفضاء الفيلميء أو على نحو 
أدق» يكون تكوين الكادر. حاسماً في تأسيس أو تكثيف الذاتية. وكقاعدة عامة. يمكن أن تتوافق أكثر 
التبئيرات فاعلية مع الشخصية المُؤطّرة على نحو أقرب ما يكون إلى الكاميرا. وتلك هي حالة اللقطات 
الفردية في مشاهد اللقطة/ اللقطة العكسية التي توقرنا على دراستها من قبل. وهي أيضاً حالة 
اللقطات التي تكون فها الأمامية والخلفية منفصلتين على نحو واضح. أكثر هذه الحيل شيوعاً. هي 
الحيلة التي تكون فيها الكاميرا موضوعة في مكان ما خلف إحدى الشخصيات التي تتولى النظر بينما 
يكون موضوع النظر بالمثل متضِمّناً في الكادر. وهذا ما يسميه متري "اللقطة شبه الذاتية" أو طريقة 
"تذويت الموضوعي"(1965:75()1) ويوجد عنصران على الأقل ضروريان لهذا النوع من التبئير الداخلي 
حتى يكون فعالاً. هما التأطير والنظرة. ففي فيلم "قيثارة البورمي'(1956) م2 اا ع5ع0ءن8 عط1. وفي 


(1) وفقاً للمصطلحات المقدمة في هذا المقال» يقترح هذا النمط من اللقطات تواقت الخارجي والداخلي في النص 
السينمائي وحقيقة أن الأخير (الداخلي) يصبح أكثر أهمية لتطور الحكي من الأول (الخارجي). 
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معظم أفلام أورسون ويلزء لا يُفعّل الظهورٌ الدائمُ للشخصيات في أقصى وضع أمامي. واستخدام 
العدسة منفرجة الزاوية» التي تحتفظ بالأمامية والخلفية كلبهما في البؤرة. التبئيرٌ الداخلي عادة 
بسبب عدم التأكيد على إدراكهما لبقية الكادر. وفي هذه الأفلام. يستخدم موضوع هذا التطابق 
القريب بين الشخصية والمبئر الخارجي أساسأً لخلق فضاء فيلمي على الشاشة أكبر بكثير من ذلك 
الفضاء الذي نعثر عليه في أفلام أخرى. وعلينا أن نتذكر بأن التبئير ليس مجرد عنصر نصّي. إنه ينشأ 
في مستوى القصة. وهو طبقة تحليلية يكون فيها وجود الكاميرا ذاته والكادر غير ماديين. إن الكاميرا 
والكادر يمثلان بعض الوسائل التي يمكن بواسصطتها تنصيص الإدراك. ولكنهما برغم ذلك ليسا 
الوسيلة الوحيدة المنوّط بها هذا العمل. العنصر النصي الذي يمارس التأثير هنا هو. مرة أخرى. 
الإخراج. وفي الفيلم السينمائي. يمكن أن يتم تكثيف الإدراك بمعزل عن الكاميرا. يمكن أن تكون نظرة 
الشخصية ذات أهمية قصوى لفهمنا للحكي بغض النظر عن وضع المبئر الخارجي. ما هم في بعض 
الأحيان هو. ببساطة,. العلاقة بين الأشخاص في فضاء الفيلم وأهمية نظرة أحدهم أو بعضهم. وني 
فيلم "لص بغداد" (1924) تدخل الشخصية الرئيسة مسجداً يؤدّي فيه بعض المصلين الصلاة» من 
نافذة في جدار مقابل لوضع الكاميرا. ويكون إدراك الشخصية المندهشة لما يحدث في الداخلء واحداً 
من العناصر الحكائية الرئيسة للمشهد. ومع ذلك. لا تكون الشخصية المندهشة. في أي مكان قريب 
من الكاميرا. وفي فيلم "أجراس منتصف الليل" :1110018 :3 1065 0©, يتصنّت هال وبوينز 5مأه”! على 
فولستافو دول تيرشت من رأس السرير الذي كان يرقد عليه الأخيران. العامل الهم في هذين المثالين 
هو حقيقة أن المبئرين الداخليين الثلاثة ينظرون (أو ينصتون) من دون أن يراهم أو يسمعهم أحد. 
فالتبئير يمكن أن ينشأ بالتالي في الفابولاء ويصبح فاعلاً في القصة. ويُنصّص بواسطة الإخراج. 


ولكي نلخّص ما سبق أن قلناه حتى الآن. فإنّ بالإمكان تأسيس العلاقة بين المبئّر الداخلي والمبأر 
من خلال التوليف (توافق خط البصر. اللقطة/ اللقطة العكسية:ء اللقطة الذاتية)ء والتأطير أو 
الإخراج. وأداة نصية أخرى تستخدم غالباً. هي حركة الكاميرا. لقد رأينا كيف أن حركة الكاميرا. 
بوصفها جزءاً من لقطة ذاتية. يمكن أن تسهم في التعبير عن التبئير الداخلي. والمثال الكلاسيكي لبذا 
يمكن أن يكون اللقطة التي تقع بالقرب من نهاية فيلم "الدوار" 180)»/ا الذي تمّت الإشارة إليه 
بالفعل. عندما يصعد سكوتي الدرج إلى برج الكنيسة. وفي هذا المثال يوجد خليط من لقطة شاريوه 
علوية؛ ولقطة زووم سفلية تنقل الانطباع بالدوار الذي تشعر به الشخصية الذي كان مركزياً لتطور 
القصة. وفي هذه الحالة. تعبر لقطة الشاريوه عن ذاتية الشخصية مع الاحتفاظ بها خارج الكادر. 
وأحياناً يمكن لحركة الكاميرا أن تعالق بين الموضوع والذات كليهما على الشاشة (في الكادر) شأنها شأن 
غيرها من الحيل التي قمت بمراجعتها هنا. ويمكن القول. بوجه عام. أن التبئير الداخلي. بوصفه 
علاقة بين ذات 8 وموضوع 8 في الفضاء الحكائي للفيلم. يمكن أن يتم تقديمه نصياً بأن نقطع من .8 
إلى 8 وذلك بضم الاثنين في الكادر. التشديد. عند اللزوم: على نظرة 8. أو بواسطة الشاريوه أو البان 
(اللقطة الاستعراضية) واللقطة العمودية من 8 إلى 8. وكقاعدة عامة. يُفضل توافق خط البصر على 
حركة الكاميرا في الفيلم الكلاسيكي لأن الأخير يلفت اتتباه المتفرج للوضع غير متجانس الحكى للكاميرا. 
ويكون توافق خط البصر اختياراً أقل نتوءاً وتطفّلاً بكثير (شأنه شأن كل الاستراتيجيات الأخرى لنظام 
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التوليف المتسلسل) وبالتالي» فهو الأكثر تفضيلاً عند نظام يجد أن أفضل طريقة للتناول هي تلك التي 
تأقي من خلال ذاتية الشخصية:. هو إعطاء الانطباع نان الفيلم يسرد نفسه. ومع ذلك. فإن بعض 
الأفلام الحديثة. أقل اهتماماً بالشفافية. 


إن حركة الكاميرا يمكن أن تتّحد مع التأطير لكي تقدم-كذاتية- لقطهً كانت موضوعاتية ظاهرياً. 
فإننا نجد في فيلم "جوبال”" (1925) /2طه)| رجلا يمتطي جواداً يتبع امرأة خلال إحدى الغابات من دون 
أن يشاهده أحد. ويقوم التأطير بتكثيف نظرته في أثناء وضع الكاميرا في مكان ما خلفه. وبتم ترك المبأر 
في الخلفية. وبعد مقطعين يصبع المبلّر مبأراً عندما تكشف لقطة شاريوه سريعة عن وجود شخصية 
أخرى. كانت تقتفي أثر الشخصية الأولى. وكانت قد تُركت خارج الشاشة محتلة وضعاً افتراضياً خلف 
المبئر الخارجي حتى تلك اللحظة. وبؤكّد التأطير بعد لقطة الشاريوه. الذاتية الجديدة بطريقة مشابهة 
للطريقة السابقة. وامكانية أخرى يتم توضيحها بلقطتين متشابهتين في فيلم باط ,ولا ما 
أ5ع/0ا3أ801. في بداية الفيلم. تتبادل بعض الشخصيات الحوار في بار الفندق. يستدعى ثورن هل 
خادم الفندق لكي يسأله عن تليفون. وء في ذات الوقت. ينادي الخادم على اسم جورج كابلان. وني 
هذه اللحظة بالذات تنتقل الكاميرا شاريوه يساراً وأماماً لكي تكشف عن اثنين من الغرياء كانا يقفان 
خارج ردهة الفندق بالضبط, يراقبان المشهد. يدفع تزامن الحدثينالرجل إلى الظن بأن روجر ثورن هل 
هو جورج كابلان: وهو سوء فهم يتسبب في تغيير مسار حياة ثورن هلء ويدفع بآلية الحكي إلى الحركة. 
إن حركة الكاميراء مع الحضور المفاجئ للمبتّريْن الداخليين الذي تكشف عهماء تؤكد الطبيعة 
الاتفاقية لبداية المصائب التي تحل بالبطل. وفيما بعد. يبدأ مشهد المزاد بلقطة كبيرة جداً (كلوز أب) 
ليد فيليب فاندام الموضوعة على رقبة إيف كندالء, ثم تتحرك الكاميرا للخلف وعرضياً لما يمثل 
بوضوح لقطة مؤسسة للفضاء الجديد للفيلم (حجرة المزاد)ء لكنها تكشف في النهاية عن ثورن هل 
واقفاً في خلفية الحجرة. ينظر إلى الوضع الذي يحتله إيف وفاندام. في المشهد الأول. تكون معظم 
المعلومات ذات الصلة. هي الإدراك المخطئ للرجلين. وفي المشهد الثاني. يكون ال"كتشاف الذي توصل 
إليه ثورن هل حول العلاقة بين الاثنين الآخرين. وفي كلتا الحالتينء يُعْرَضِ تقديم موضوعي ظاهري 
بطريقة مفاجئة لكي يبر عليه داخلياً عن طريق حركة الكاميرا من الموضوع إلى الذات. ولا يسهم 
التأطير في أي مهما في تأسيس التبئير الداخلي في نهاية اللقطة الشاريوه. إذ إن الذاتين الموجودتين 
بالمشهد الأولء والذات الموجودة بالمشهد الثاني. يكونوا مبأرين على نحو واضح خارجياً. وفي كلهما 
تقتضي الحاجة إلى تركيز المشإهد على النظرة وثيقة الصلة هذا التغير في الوضع بين التبئيبر الخارجي 
والداخلي في نفس اللقطة. ويحل الإخراج بالتالي محل التأطيرء مرّة أخرى. في التعبير عن الذاتية. 


لقد ناقشت هنا فقط بعض العناصر التي تسهم في تنصيص 2|1236100ا6«ع] التبئير الداخلي في 
نص سيهاق: وكان من المنكن الإشارة إل عتاس كتيره أخرى :متن الإقناءة» اللون»:مسنافة الكاميرا. 
الصوت الداخلي. إلخ... وفي معظم الحالات تعمل الشفرات الخاصة في تزامن ومن دون انفصال بحيث 
لا يمكن أن تُفُهم فهماً كاملاً من دون إسهام الشفرات الأخرى. ولذلك أفضل أن أضعها جميعاً تحت 
الملاحظة وأرى كيف تعمل في كل مشهد فردي. التبئير. على أي مستوى من المستويات. يعد شفرة 
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أساسية في المحكيات السينمائية. إن التبئيرء في تعارضه مع الرواية. نصيٌ هو الآخرء وبالتالي» فهو 
صربح. ويعمل في المستوى نفسه الذي يعمل فيه السرد وبقية الشفرات الأخرى. من ثم؛ فإن التوتر 
الدائم بين التبئير الداخلي والخارجي. هو الذي تم الكشف عنه تحديداً بوصفه الأكثر وثاقة بالنسبة 
لدراستنا. وهذا التوترء يمكن. عموماً. أن يوصف باعبتاره التوتر بين ميل السينما الطبيعي للذاتية, 
ومركزية النظر في السرد السينمائي. التنافر الظاهري المتأصل في توافق خط البصرء أو الرجوع 
الكلاسيكي إلى الوراء. هوء. في الحقيقة. عنصر من عناصر الثراء والتعقيد اللذين يمدان النصوص 
السينمائية بالإمكانية الفريدة للجمع بين النظرات الداخلية والخارجية المتزامنة على نحو يجعل. من 
تواتيه كلبونااق أغلب الأكيات» أقرا مسانا بد والعيدنة الك اهترود ا يشل محيد را ذانما سخا 
الحاذق للمتن الحكاني والسخريةلا100. 
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عالم القصة والشاشة 


فى كتابه “فهم الحي والفيلم" :111 4114 017115111115101 21477011106 يدرس 
برانيجان الحكى في الفيلم السينماق من وجهة نظر المشاهدين. محللاً الطريقة 
التي بحولون بها المتتالية ثنائية الأبعاد للمؤثرات البصرية| والسمعية على الشاشة 
إلى عام ثلاني الأبعاد يسميه ”عاط القصة” 00714 :540. لقد أشار جيرار جينيت 
في الفصل الثاني من كتابه “خطاب الحكاية" ء5/يامء:1(1 :مم34 إلى تواجد 
زمتية ثنائية تحمل كخاصية أساسية ذكل أنواع الحي الشفاكي أو المكتوب أو 
السينمان. هي: زمن الشيء الطروي أو زمن القصة (زمن المدلول)» وزمن السرد 
8 0 117716 (زمن الدال). ومن هذا المنطلق» يقترح برانيجان ثلاثة أطر 
ثنائية لمرجعية الحى في الفيلم السينمافي: الزمني» والفضاف. والسببي. كل واحد 
من هذه الأطرء يجادل برانيجان. يشتغل في وقت واحد على مستويين- مستوى 
الشاشة. ومستوى عاط القصة ينتجان نظامين رئيسين للفضاءء. لا يلتقيان في 
الغالب. يتوجب على أية نظرية في الحي أن تتمكن من تحليلهماء هما نظام 
الزمنء» ونظام التفاعل السببي. 

ومذضي برانيجان أبعد من ذلكء. فيميز بين الأجزاء الحكائية 4196/12 لعام القصة. 
والأجزاء غير الحكائية ع12/ءع70476 في العام نفسه. أي بين مجموعة معطيات 
المعنى التي يمكن الحصول عليها بالنسبة لكل شخصية. وتلك التي لا يمكن 
الحصول عليها بالنسبة لأي من الشخصيات. وكما يوضح برانيجان» يعد تنظيم 
المشاهد للمعلومات في عوام حكائية أو غير حكائية. خطوة حاسمة في فهم أحد 
المحكيات وفهم علاقة أحداث القصة بعامنا اليومي. يميز برانيجانء الذي يستفيد 
من علم النفس المعرؤء بين نوعين من عمليات الإدراك: في مشاهدة المتفرج 
للفيلم: التناول من القمة إلى القاعدة +400-501407: ومن القاعدة إلى القمة 
م:-5014401. هاتان العمليتان تنتجان تأويلات مختلفة. وغالباً متصارعة 
للمعطيات التي يتعين على المتفرج أن يضمها معاً في نظام. 
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إدوارد برانيجا 


مو > 
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ويرى برانيجان أن العملية المتنامية لبناء فهم أحد المحكيات. تتألف من "تنظيم لحظي 
للصراعات بين الفرضيات الفضائية والزمنية والسببية المتنافسة". وينتبي باقتراح إمكانية استخدام 
نوع المخطط نفسه بنجاح في تحليل تغيّر الفضاء. ومع ذلكء يظل الاقتراح ناقصاً لأنه يختزل فكرة 
الفضاء إلى تعارض ثنائي "أمامي 60دامموع:40/ خلفي 8:0050اء263. العيب الأساسي في النظام 
التحليلي الذي يقترحه يكمن في حقيقة الأمر في اقتراحه البسيط والبديهي بإمكانية تفسير كل الظواهر 
عملياً (في العالم الفيزيقي) بلغة التفاعلات بين أجزاء. بحيث يتم التعامل كل مرة مع جزأين على حدة. 
ومع ذلك. فإن جهود برانيجان لتنظيم الأطر الفضائية والزمنية والسببية للمرجعية المشتغلة في 
الحكي السينمائي. وجدولة عمليّات المشَاهِد المعرفية المعمّدة الخاصة بتمثيل المعطيات المقدّمة على 
الشاشة. تشكل ترابطاً منتجاً للسرديات مع علم النفس المعرفي لتحليل الحكي في فن التصوير 
السينمائي. 


تخطيط أولي للحك في الفيلم السينمائي 


يعتمد الحكي في الفيلم السينمائي على قدرتنا على خلق عالم ثلاثي الأبعاد من اندفاع موجات 
من ضوء وظلامء إذ يتعيّن تحويل اصطناعية مجردة من الجرافيك على الشاشة: الحجم. اللون, 
الزاوية. الخط. إلخ:, إلى تكوين من موضوعات مجسّمة. كما يتعيّن تحويل نسيج من الضوضاء إلى 
كلام وموسيقى وأصوات تصنعبها موضوعات محسوسة. ومن ثمء يتم خَيْر الضوء. والصوت في الفيلم 
الحكائي بطريقتين: عدم تشكلهما الفعلي على الشاشة. وكذلك الحركة الداخلية التي تعكس وتنبثق 
من عالم يضم أشياء مجسّمة تصنع الأصوات. كل علاقة فضائية وزمنية أساسية. مثل الموقع 
0 والديمومة 010136100 تمتلك تأوبلين: إن بالإمكان رؤبة دائرة خضراء على يسار أحد المربعات 
في المسطح نفسه أوء بدلاً من ذلك. رؤيتها خلف المرئتع على طول خط قطري على اليسار. وتبعاً للتأويل 
الأخير. يمكن أن تصبح الدائرة "كرة". والمردع "صندوق". ومعدّل الحجم واللون تبعاً لتقديرنا للكيفية 
التي يتم بها تمثيل المسافة والضوء في نسق منظوري معين. وبالمثل» يمكن للدائرة الخضراء أن تظهر 
لمدة عشر ثوانٍ على الشاشة, لكنها تمثل ساعات عديدة من زمن العالم بالنسبة للدائرة الخضراء. 
ولاسيما في حالة عدم وجود "فعل" آخر نقيس به الديمومة. ويؤكد رودلف أرنهيم دمأعطمءك /2001]: 


أحد أهم الصفات الشكلية للفيلم السينمائي هو أن كل شيء يعاد إنتاجه يظهر في 

وقت واحد في إطارين مرجعيين مختلفين تمام الاختلاف. هماء تحديداء الإطار الثنائني 

الأبعاد والإطار الثلاق الأبعاد. وباعتبارهما شيئاً واحداً متطابقاً فإنه يحقق وظيفتين 
غتلفتين في الساف 2 


, (1933 صأ لعطذتاطيم عدوم , 1957 ر وعدم قأدعه]تلقه أه بوتومع خملا :برواعاءاءء8) عرث كد ممأتك رستعطممحم )امل بع (1) 
.24-9 ,12 .مم 55أة عع5 :59 .م 
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يُواجِهُ المشاهد؛ من ثم. إطارين مرجعيين كبيرين على الأقل في الفيلم السينمائي: فضاء وزمن 
الشاشة. بالإضافة إلى (عيّنة من) فضاء وزمن عالم القصة. ويكون الرهان برغم ذلك. على ما هو أكثر 
من الفضاء والزمن. وللسببية أيضاً تأويل مضاعف. إن التغييرات في أشكال الضوء والصوت. سوف 
تُدرَّك بطريقتين على الأقل: كحركة عبر الشاشة وكتنقّلٍ بين الأشياء في عالم القصة. إن السببية في 
القصة سوف تتضمّن نماذج من منطق بصري ظاهراتي خالص حيث. على سبيل المثال. تندفع كتلة 
نحو كتلة أخرى. ولكن التحويل الناتج في الحركة واللون يمكن ألا يكون ممائلاً لتفاعلات أشياء ثلاثية 
الأبعاد مثل كرات البلياردو. إن الكتل يمكن حتى أن "تتجاوز" إحداها الأخرى على الشاشة. وتُعَدٌ 
التكوينات التصويرية الغريبة. والرسوم المتحركة نماذج واضحة للسببية على الشاشة. وباختصار, 
الضوء والصوت يخلقان نظامين أساسيين للفضاء والزمنء. والتفاعل السببي: على الشاشة. وداخل 
عالم القصة. إن أحد مهام الحكي هو التوفيق بين هذين النظامين(1). 


ويمكن في الحقيقة. أن يؤثر أكثر من إطارين مرجعيين في عملية فهمنا للفيلم السينمائي. لقد 
تمّت البرهنة على وجود مرحلة من المعالجة العصرية تتموقع في منتصف الطريق بين إدراك ثنائي 
وثلاثي ينتج 2/4 تمثيلاً بُعدياً فضائياً. ومن الواضح أن الكثير من التغييرات يحدث في أثناء التحوّل من 
الظهورات الفينومولوجية على الشاشة إلى وظائف في عالم القصة. أحد المهام الرئيسة لنظريةٍ في 
الحكي هو تحديد المراحل المختلفة التي نعرض ونفهم من خلالها أحد الأفلام كحكي. لا تشير نماذج 
الضوء والصوت والحركة المعروضة على الشاشة إلى مرجع خارجي؛ وبالتالي» لا يمكن القول بأنها 
حقيقية أو زائفة. إنها كاملة الحضور وليست فعلية أو تخييلية وفوق ذلك. يكون الزمن الذي تكون 
فيه هذه النماذج حاضرة على الشاشة, متجدّداً بصفة أولية عبر المسلاط السينمائي. وفي المقابل. 
تبني القصة سياقات فضائية وزمنية معقّدة. وتصنع إحالات إلى أشياء ليست حاضرة (وقد لا توجد). 
وتسمح لاستنتاجات عريضة أن تقوم حول متتاليات الفعل. وفضلاً عن ذلك. يمكن أن يكون الزمن 
في عالم القصة مختلفاً تماماً عن زمن الفيلم. مثلاً في فيلم "رسالة من إمرأة مجهولة" مه 00ء] /16]» ١‏ 
مدد هللا «سوص امنا (أوفولس1948. واباام0) يكون زمن الشاشة تسعين دقيقة. بينما تغطي 
القصة ثلاث ساعات من صباح مبكرء. تقرأ خلالها رسالة. تجسد بدورها أحداثاً تمتد خمسة عشر 
عاماً عند نهاية القرن في عالم فيينا. 


لقد أقترحت العديد من المفاهيم للمساعدة على وصف الكيفية التي تتحوّل بها المعطيات 
الموجودة على الشاشة خلال مختلف المخططات الفضائية والزمنية والسببية التي تبلغ ذروتها في عالم 
تصدى كذ ركه لقن لصفت الراحل الللاخلعة نمه كمع مكل السيةا ريو دروو لد كووب والتكدر نويا 
والتقنية, والأداءء والمادة |2ذ:ع736.: واللقطة :550: والشكل 0:0]. والأسلوب عابنة. والحبكة :هام 





(1) بخصوص التمييز بين الشاشة وعالم القصة. انظر: مأ 'ععةم3 2معصلن' بعءاومموع5 علموناءام .عع 
ب)امطزتلظ كدبامععولة تعبهدتا غط]) بعكم .5 دكلنوبمطع لمة عم لأبده0 .لع ,بوه أممع ممعم ؟ه كصماعة: هاما 
أه أتصعيرهز طوائق8 عط1 'صالئط مذ عما؟ لمه ععدمك بالحذاخانا164100 )1817ل مالذلا :399-409.مم ,(1973 
7 -169 :(1987 ومامم؟) 27.2 ركع عع وعم 
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والعالم الحكائي 01681515. والشفرة 006ء. والسرد 03236100, والمرجع. واذ إن الطرق غير السردية 
لتنظيم المعطيات يمكتها أن تتواجد مع الحكي. فإن بإمكان المرء أيضاً أن يتعرف على صراع بين 
المخططات الخطابية. "وفرة" 55عع<© داخل القصة"(1). إن معالجة معطيات الفيلم السينمائي له أثر 
فبم:غان:الكيقية ال يستشحرما المشاهد'تجاة التق 'اللقيومية الى قبي ق'النبآية: يعض الاستفارات 
التي يقدّمها منظمو الفيلم السينمائي تشير إلى أن فهمنا للفيلم يتقدّم فقط إلى الأمامء خطوة كل مرة. 
ويعتمد ببساطة على تجاورات محلية ومباشرة, إلا أن استعارات أخرى تكون أقل تقيداً. إن رودلف 
أرنهايم يتحدّث عن بطاقات بريدية "مصورة" في ألبومء بينما يتحدث نويل بورشطء:80 ا8هلا عن 
بطاقات بربدية مصورة معلقة في فراغ(2) "مستقلة" ذاتياً على نحو جذري. لقد جادل إيزنشتين في 
وقت مبكر من عمله بأن اللقطات لا تدرك في تتابعها أفقياً أو رأسياً. ولكن في تقابلها مع بعضها 
البعكن(3)::ؤلقى هذ الفكره وحم ذلك لتشول ملب قات يمن الصوور "تترقع نحو المقنا هده ولكق لين 
بالضرورة في خط مستقيم". لقد اقترح إمكانية إدراك معطيات الفيلم بوصفها مرتبة رأسياً في شكل 
مصفوفة تستعرض وفرة من العلاقات المتقاطعة في اللحظة نفسها(4). وأخيراً. يذكر عالم النفس 
جوليان هوشبرج 8:ءطاء10١‏ 30ذاد( ثلاثة أنماط من التحليل الإدراي في الفيلم: الجمع البسيط 
11101 ]ناه عأمتااى النماذج الإخراجية 36161(55م لهمه3ءم16ل0., والخرائط المعرفية(5) 60601 


.....5 


وسوف يكون من المفيد الآن أن نقسّم "عالم القصة" إلى جزأين: الحكاني 0168666 واللاحكائي 
©0060168611. إننا عندما نتحدّث عن "قصّة" فإننا نشير في الغالب إلى أحداث معيّنة تحيط 
بالشخصية. تكون قد وقعت بالفعلء أو يمكن أن تقع على نحو خاص. في تسلسل معيّنء, وامتداد 


(1) تجادل كرستين تومسن 507م020طغ م وكا بأن الفيلم يعتمد على المادية ب10ذ/03::12 في وجوده؛ إنه يخلق من 
الصورة والصوت أبنيته. ولكنه لا يتمكن أبداً من جعل كل العاصر المادية للفيلم جزءاً من إلماعاته الإدراكية الحسية 
الناعمة... إن مفهوم "الوقرة" [ووع©<ع] ينشأ عن الصراع بين مادية الفيلم والبنى الموحّدة داخله. ' مهدممهط] مأءوزيا 
متاتطط .لع ععلهع8 تصمعط! صل ى :برومامعل10 ردن ةدممقة علنالغو يقلا مز أودعع<غ علعو لمعمل أه غمععمه© عطل 
-133.مم كاه عع؟ ز(وأكةظام ماع 5 صمكم صمط1) 131-2 .مم ,(1986 رووعام بورع لالصلا وتطصناه) تعاءعملا بع لا) معوم] 
5. إن مفهوم "الوفرة" 55ع*«© يقترن أحياناً بمقابله 2دداء3| ]0 كاء3| 3 الذي يعني "نقص الفجوة" ولاسيما في نظريات 
الحكي النفستحليلية. 

1307 عط! «تصمصملعءزنا اوهعع اع لح نوسعصت مأ تععقط”2 عمزداة عط1 :ععبوعءنا بملمعط 1 انوع" ,تاعانا8 اع هلم (2) 
5 تصااع بمعطمعم :2298-9 .مم ,(1980 رؤدعمم عمكعات/ا غط] ارملا بمعل!) ليده لنقطء 8 بزط .لع ,1 .املا , دعكاول/ة مراع 
.26-8 .مم كم 
لاط .كصقع ,بصمعغط1 صا مز كبرهدوع تمعمع صلط مذ 'صسمعع اع مع طعهممممة عنعع 1و0 له ,ماععكمعوع أعورع5 (3) 
.49,54-7.مم ,(1949 ,لان هللاي ععم ةا ب سمعمولط كأعملا نمع لا) دل0برعر بزهز 
.مم ,(1947 ,لاهلا مقععةء8 بربامععة اا تعارولا بمعلاا) 2لبزع ا بجهز باط .خصقى ,عكمعك صلئط عط] ,صاعغكمعذاع زعورع؟5 (4) 
.2201-3 ,74-81 

لقد كنت متحرراً بعض الشيء في تأوبل أفكار إيزنشتين عن المونتاج الرأمي والبوليفوني. 
مأ ركنوةامذا0 عتتدمعمك لصة ملعلا مز ععومك لصة صمتكتممطة أه مملعهتمعوعممع8' بوبعططعملا مؤزاسر (5) 
.م 31065[ 320 صقصآنيقكا لنزهنا ,)801 )] طتعممععا .لع ,ععمفصمممعم مفصنخكا لمة مملءمععععم عه عاممطلصولا 
.22-58 .مم ,(1986 ,بزعأ ألا عاءملا مسعلط) كدصمط 
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زمني» إلخ. إننا نفهم مثل هذه الأحداث باعتبارها تقع في "عالم" تحكمه مجموعة محدّدة من القوانين. 
وسوف أشير إلى هذا العالم المتخيّل بوصفه عالما حكائياً وادع168ل. يفترض المشاهد أن قوانين مثل هذا 
العالم تسمح للعديد من الأحداث بالوقوع (سواء شاهدناها أو لم نشاهدها). وأنه يضم موضوعات. 
وشخصيات كثيرة. ويشمل قصصاً أخرى عن أشخاص آخرين. ويسمح للأحداث في الحقيقة بأن 
تنتظم وتدرك بطرق غير سردية. يمتد العالم الحكائي إلى ما وراء ما نراه في لقطة معينة. وبتجاوز حتى 
ما نراه في الفيلم ككل. لأثنا لا نتخيّل إمكانية أن ترى شخصية من الشخصيات وتسمع ما نلاحظ أنها 
تراه وتسمعه. العالم الحكائي؛ إذأء هو النظام الضمني الفضائي والزمني والسببي للشخصية. 
مجموعة من المعطيات الخاصة بالمعنى التي تمثّل على أساس إمكانية دخولها في عالم الشخصية(1). 
ويكون الصوت في الفيلم حكائياً مثلاً إذا قدّر المشاهد أنه قد سُمع أو كان من الممكن أن يُسمع عن 
طريق الشخصية. ومع ذلك: فبعض العناصر التي تُعرض على الشاشة (مثلاً الموسيقى التصويرية 
عأ5نال 7000) تكون لا حكائية وتخاطب المشاهد وحده- وتدور هذه العناصر حول العالم الحكائي 
للشخصية. والهدف مها هو مساعدة المشاهد على تنظيم وتأويل هذا العالم واحداثه. إن العناصر 
اللاحكائية لا يمكن الحصول عليها من أي من الشخصيات. تنظيم المشاهد للمعطيات في عوالم 
قصصية حكائية أو لا حكائية يعد خطوة نقدية لفهم الحكي واستيعاب العلاقة بين أحداث القصة 
وعالمنا اليومي. 


دعنا الآن نحاول وضع تخطيط أوَلِي للحكي في الفيلم السينمائي. هذا التحديد سوف يساعدنا 
على فحص الفهم الحكائي على نحو أكثر دقة. وسوف يوفر أيضاً أساساً لرسم الخطوط العامة 
لخمس أنماط جديدة لنظربة الحكي. تؤكّد كُلُ واحدة منها وتؤوّل مظيراً مختلفاً من مظاهر عملية 
الحى. 


إن الحكي طريقة لفهم الفضباء. والزمن. والسببية. واذ إن الفيلم السينمائي يضم إطارين 
مرجعيين مهمين عل الأقل لفهم الفضاء. والزمنء والسببية. فإن الحكي في الفيلم السينمائي هو المبداً 
الذي تُحوّل بواسطته المعطيات من إطار الشاشة إلى عالم الحكي, عالم يؤطّر قصة معينة أو متتالية 
من الأفعال في هذا العالم. وهو بالمثلء المبدأ الذي تتحوّل به المعطيات من القصة إلى الشاشة. 
1- يمكن تحليل العالم الحكائي والقصة بمفاهيم ناراتولوجية مثل مفهوم "التحويل" 
10 عند تودوروف أو الترسيمة الحكائية 22تعطء5 1212112)0106. أي 

انواع من متتاليات الفعل تحدث وفي أي عام ممكن أن توصف كحى؟ مثلاء إن 

ترسيمةً حكائية ("الخلاصة" 265)52©6, "التوجيه"' 2)108)معن,ه. "الحدث الأولي" 

1ع 121121076 إلخ) تصف كيف يجمع القارئ سلسلة من الإبيسودات في سلسلة 


(1) انظر 37-54 :(1986 أأدع) 7,4.2 كتما 'رصلتة مامتطدمهطعنك لصة دتكعوءز0)' ,مدعتصدء8 لمدسلع. 


251 


زر 


سسبية مبأرة (مقابل "قائمة" عداع2210ع. "كومة" م2262 'سلسلة غير مبأرة 
متفطك لعدناعءعمكصن إلح). 

السلاسل: النعسة الست مهرة تقالاكد هن الأعداث الزوعة الكنها انها تمس 
رغبةٌ في جمع الأحداث في أزواج» وقوة عمل الأزواج. إن أسباب الحكي ("بعيدة" 
©1201 "معترضة" 1128أ1طاءكزع]121 ا 8 اإلخ). هي مبادئ للتفسير 
مستمدة من معرفة ثقافية ومن قوانين فيزيقية كذلك. تشمل السببية الحكائية 
الخطط الإنسانية, والأهداف. والرغباتء والأعمال الروتينية- المتحققة في متتاليات 
الفعل- التي يشجعهاء ويقبل بهاء أو يحرمها أحد المجتمعات. 

2- العلاقة بين عام الحكي والشاشة يمكن تحليلها ممفاهيم مثل السيناريو أتك5.: 
والديكورء والتكنولوجياء والتقنية. واللقطة. والشكلء والأسلوبء والمادة, إلخ. وسوف 
يظهر الفصل الحالي أن مثل هذه المفاهيم يمكن تناولها عن طريق قياس آثارها على 
أحكام المشاهد حول ترتيب الفضاءء والزمنء والسببية على الشاشة وفي العام 
الحكاني. 

3- علاقة عام الحكي 01686515 بما هو خارج عنه- اللاحكائي- يثير قضايا السرد 
0 من أي "عام آخر" خلق العام الحكاني, والشخصية المقدمة. والأحداث 
المروية؟ ما الذي حجب أو استبعد؟. و. فضلاً عن ذلك. كيف يتأقّ لنا الاعتقاد في 
اللاحكائي وعقد العلاقة بينه وبين عامناء أي. ما طبيعة المرجع التخييلي واللا تخييلي؟ 
.. أولك يتعين علينا أن نفحص العلاقة بين عالم الحي 41686515 والشاشة. وبالتحديد. 


كيف تتحوّل المعطيات على الشاشة إلى عالم قصصي. والإجابة على هذا السؤالء. تقتضي إقامة تمييز 
بين أنماط الإدراك المؤثرة عند مشاهدة أحد الأفلام. هذان النمطان من الإدراك ينتجان أنماطاً 
مختلفة من الفرضيات حول الفضاء. والزمن, والسيبية والتفريق بيهما سوف يسمح لنا بأن نفحص 
على نحو وثيق كيف يستفيد المشاهد استفادة خاصة من الأحكام المتعلقة بالفضاء. والزمن. 
والسببية. وأيضاً كيف يدمج المشاهد هذه الأحكام لإنتاج وصف حكائي شامل للتجربة. 


الإدراك من القمة إلى القاعدة «منامءءعمعم «دمدهل- مره]' 


الانتقال من الشاشة إلى عالم القصة لا يتقدم على طريق اهلوق وفي اتجاه واحد فقط. إننا 


نحشّد الكثير من قدراتنا لكي نمارس تأثيراً آنياً على الفيلم. منتجين على الأقل نوعاً من الصراع 
والشك. وكخطوة أولى. للكشف عن بعض هذه القدرات. وتحديد أنواع الصراع التي تنشأ. سوف 
استخدم تمييزاً سيكولوجياً معرفياً أساسيا لتقسيم الإدراك إلى نوعين من العمليات تبعاً ل"الاتجاه" 


م 


الذي يعملان فيه. إن بعض العمليات الإدراكية تؤثر على المعطيات المعروضة على الشاشة بطريقة 
تعمل من القاعدة إلى القمة مل-60]200 وذلك بفحص المعطيات في فترات زمنية وجيزة ا 
(بالاستفادة من قدر ضمئيل من الذاكرة الموحّدة أو بغير الإستفادة منها) وتقوم بتنظيمها آلياً في مظاهر 
مثل الحد 086ء. اللونء العمق. الحركة. الذروة الشفاهية (اع]ام /3012. إلخ. فالإدراك من القاعدة إلى 
القمة تسلسلي. ومدفوع بالمعطيات1363-0710760. ولا ينتج سوى مؤثرات قصيرة المدى. وتبى عمليات 
إدراكية أخرى على معرفة مكتسبة ومخططات. غير مقيّدة بزمن مُحَفَرْء وتعمل من القمة إلى القاعدة 
على المعطيات. مستخدمة توقعات وأهداف المشاهد كمبادئ للتنظيم. تكون العمليات من القمة إلى 
القاعدة غير مباشرة. بمعى أءْها تقيّد تأطير المعطيات بطرق بديلة مستقلّة عن الشروط المحفّزة التي 
تحكم الظهور الأوّلي للمعطيات. من المتعين على العمليات من القمة إلى القاعدة أن تكون مرنة وعامة 
لكي تكون ذات أثر على نطاق عريض من المواقف. في الوقت الذي تأخذ فيه في الاعتبار التنوعات (غير 
المتنبأ بها) بين حالات محدودة(1). إن العمليات من القمة إلى القاعدة غالبا ما تعامل المعطيات 
بوصفها عينة استقرائية يتعبّن إسقاطها واختيارها داخل مجموعة من الأطر المرجعيّة المتوازية. بينما 
تكون العمليات من القاعدة إلى القمة عالية التخصّص ودَرّية (مثلاً اكتشاف الحركة). النوعان كلاهما 
من أنواع العمليات يشتغل تزامنياً على المعطيات خالقاً مجموعة من التمثيلات ذات درجات متنوعة 
من التناغم. 


ولأن العمليات من القمة إلى القاعدة تَنْشَّط عند مشاهدة أحد الأفلام. فإن النشاط المعرفي 
للمشاهد لا يكون مقتصراً على اللحظة الخاصة التي يتم مشاهدتها في الفيلم. وبدلاً من ذلك, تكون 
لدى المشاهد القدرة على التحرّك إلى الأمام والخلف خلال معطيات الشاشة لكي يختبر آثار مجموعة 
الفرضيات التركيبية. والدلالية. والمرجعية. وكما لاحظ إيان جارتي 30016( 30! "لا يمكننا مشاهدة 
السينما من دون التفكير في هذه الفرضيات"(2) وبتبئي طرقاً مختلفة لتنظيم المعطيات. يخلق 
المشاهد تجارب فضبائية وزمنية وسببية لا تُرَدُ مباشرة إلى زمن الشاشة. ومن الأمور الحاسمة أيضاً في 
المعالجة من القمة إلى القاعدة. هي الإجراءات التي تختبر درجة "التقدم" الذي كان موجَّهاً نحو حل 
مشكلة إدراكية. مثل هذه الإجراءات تكون نشطة؛ مثلاً. عندما نبحث عن "نهاية" إحدى القصص. 
فإذا عجزنا عن اكتشاف التقدّم. فسوف نبدأ في الشك في التقنيات الخاصة التي كنا نستخدمهاء أو 
حتى فيما إذا كنا قهمنا البدف فهماً صحيحاً. ويسبب تنوّع العمليات من القمة إلى القاعدة. ومن 
القاعدة إلى القمة التي يمكن أن تكون مشتغلة في لحظة معطاة في أحد النصوص. فلريما كان من 
الأفضل اعتبار الإدراك ككل نظاماً يوصي باستخدام تأويلات مختلفة. وغالباً متصارعة للمعطيات. 


(1) وجود سيرورات من القاعدة إلى القمة ومن القمة إلى القاعدة يغير بشكل دال التمييز التقليدي بين الإدراك 

والمعرفة. ْ 

مدوعكا ة ععلء نه اوهل بمعل!) معنعع طووعم ,بروهامعم0 ,نروهامصمعئدامع :مااع غطععه برطم مدومائطمة بعأتصةز مدا (2) 
(وعكقطام دع ع أيص3[) 130 .م ,(1987 ,انهم 
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وبالإضافة لذلك. فإن حقيقة إمكان تقسيم الاستيعاب إلى أنواع من النشاط من القمة إلى 
القاعدة. ومن القاعدة إلى القمة. تساعد على تفسير بعض تنافرات المصطلحات الفنية التي 
سدس كتَّاب الكتننا مثلاً يفضّل بعض الكتّاب استخدام مفهوم "الصوت" مغ 1م فق الفيلم 
السينمائي بوصفه وسيلة للتعرّف على مصدر الكلمات التي يسمعها المشاهد بالفعل. بينما يفضل 
كتّاب آخرون استخدام المصطلح على نحو أوسع لكي يشمل عدداً من العوامل من القمة إلى القاعدة. 
التي تؤثه قْ إدراك المشاهد. يجادل بيل نيكولز وأمطء ذلا !|8 من أجل مفهوم موسّع ل الصوت" م 1ملا. 


فْ تطور التسجيلي [كنوع]ء تمركز النزاع بين الأشكال على مسألة "الصوت" غغذمى 
وأعنى ب "الصوت" شيء أضيق من الأسلوب: إنه ذلك الشيء الذي ينقل إلينا حساً 
بوجهة نظر اجتماعية للنصء وبكيفية التحدث إليناء وكيفية تنظيمه للمواد التي 
يقذمها لنا. وبهذا المعنى, لا يكون "الصوت" مقصوراً على أية شفرة واحدة أو ملمح 
واحد مثل الحوارء أو التعليق المنطوق. ربما يكون "الصوت" مماثلاً لذلك النموذج 
الشبيه بالنسيج المموج الذي يشكله التفاعل الفريد لكل شفرات الفيلم» وينطبق 
على كل صيغ التسجيلي”". 


مفهوم "الصوت" بالنسبة لنيكولز. ليس مقصوراً على كلمات شفاهية أو مكتوبة على نحو 
حرفيء وليس كذلك مقصوراً على الحكي التخييلي؛ وبدلاً من ذلكء يتضمّن "الصوت" نماذج غير 
لفظيّة قوبّة حتى في الأفلام غير الروائية (التسجيلية) وبالتالي» يمكن أن يكون "الشخص" الذي يُسمع 
صوته في النص كينونة (غير مرئية. وغير مسموعة) أعقد بكثير من راو خارجي الصوت “عا0-عء1ملا 
(خارج الكادر) أو شخص تجرى معه مقابلة. ومن هنا تكون مقارية نيكولز أكثر ملاءمة لتحليل السرد 
701 . ولا يمكن أن يقتصر سرد الفيلم» على تعليق صريح أو محددٍ ب أنواع من المقوللات 
اللفظية»ء المادية. الشكلية الخالصة. الأسلوبيةء التقنية. التكنولوجية, أو من "القاعدة إلى القمة". 
السرد 021260010 والحي 531:3 ظاهرتان بارزتان عطاباة فق تحليلهبما مفاهيم عريضة المدى. 
معقدّة مثل مفهوم "وجهة النظر" أو مفهوم نيكولز "وجهة النظر الإجتماعية". 


وعند النظر إلى الحكي 23:33 بوصفه ظاهرة عامةء يمكن لها الظهور في عدّة أشكال مادّية 
(المحادثة, اللوحاتء. الرقصء الموسيقى, إلخ). فإننا بذلك ننظر إليه بوصفه مؤثّراً معرفياً من القمة 
إلى القاعدة. ورما عبّر دالاس مارتن عن ذلك بقوّة عندما يقول بأن "المحكيات يمكن أن تكون مصدراً 
للثروة البصرية المتنوعة للسينماء عوضاً عن القول بعكس ذلك(2). ومهما يكن من أمرء فإِنَّ بالإمكان 


لام) 1 -260 .مم , بووامطعصة مث :كلمطععلا لص كعتاملا مز بصوغءمعصيعه2 01 ععتملا عط" ركامطعتلك اانه (1) 
.(5 35م لمع 
1144م ,(1986 ,ددعم توتوععبااصنا اأعمعم نالا يهعقط!) عباكوهم ةلا ثه كعلممعط! أمعععم] ,متعداز ععداادلها (2) 
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تعلّم الكثير من خلال التركيز على عملياتٍ من القمة إلى القاعدة في محاولة لعزل الشروط 
السايكولوجية التي تسمح للحكي أن يُفهم في أشكال الوسائط كلّها. 


وأودٌ أن أفحص بعض العمليات من القمة إلى القاعدة التي تبدو وثيقة الصلة باستيعابنا للحي. 
وسوف أبدأ بدراسة الكيفية التي يساعد بها بحثنا من القمة إلى القاعدة عن نظام سببي متماسك, 
على تنظيم معطيات الشاشة في عوالم قصصية حكائية أو لاحكائية. يمتلك كل منها نظاماً زمنياً 
متّسقاً. وسوف أدرس في هذا الفصل لاحقاًء كيف تتصل الأحكام المتعلّقة بفضاء الشاشة بأحكام عن 
فضاء القصة وسببية العالم القصصي. وسوف تُكتشف عموماً الصراعات التي تنشأ بين التناول من 
القمة إلى القاعدة ومن القاعدة إلى القمة. بين القصة والشاشة. وبين العالم الحكاني وما يبدو خارجاً 
عنه. ومن هناء سوف نجد بأن العملية المتصاعدة لبناء وفهم أحد المحكيات. يمكن مشاهدتمها على 
نحو أفضل بوصفها التنظيم اللحظي للصراعات بين فرضيات فضائية؛, وزمنية. وسببية متنافسة. إن 
الحكي في الفيلم السينمائي هوء من ثم العملية الإجمالية وأيضاأ محصّلة البحث بين الفرضيات عن 
توازن مهما تكن درجة المجازفة التي ينطوي علها هذا الفعل. 


الترتيب الزمني والفضائي 


يوجد مشهيد في فيلم "سيّدة من شنغباي" نقطومدط5 مم2 بلدا عط1 (وبلز. 1948) تتقاطع 
فيه ثلاثة أحداث مميّزة خلال خمس عشرة لقطة؛ تظهر فها امرأة تضغط على زر فينفتح أحد 
الأبواب الموصدة. بحيث يسمح لرجل ميّت أن يجر نفسه إلى إحدى الحجرات؛ وعندما تضغط على 
الزر مره أخرى. تنطلق سيارة بسرعة كبيرة على أحد الطرق حيث تنتظر شاحنة عند إحدى إشارات 
المرور. وعندما تضغط على الزر مرّة أخيرة. تصطدم السيارة بمؤخرة الشاحنة في الوقت الذي يعتري 
فيه الرعب الرجلين الموجودين بالسيارة إزاء وضعيتهم اليائسة. وتكون مشكلة مُشاهد هذا الفيلم. هي 
كيف يؤوّل تلك الأحداث التي لا تملك أي ترابط سببي. ومع ذلك, تعرض كما لو أءها مترابطة سببياً. 
من حيث أن الضغط على الزر. يتسبّب في دخول الرجل الميت إلى الحجرة. وبؤدي إلى حادث 
السيارة(1). المشكلة بالنسبة لمشاهد هذا الفيلم هي كيفية تأويل هذه الأحداث التي لا تمتلك أيّ ترابط 
سببي التي قُدّمت برغم ذلك كما لو أنها مترابطة سببياً. بحيث بدا أن الضغط على الزر هو الذي 


(1) مناقشتي لهذا المشهد في 5830821 00:] [30] 1 [ سيدة من شنغباي] مبنية على تعليقات جورج.م. ولسون في 
رووعمم تزتكمعلاتمنا كمكاممط كمطعز تعتمصمكعوا8) سعانا أه عولمم عللدمعمت مز كعتلبمد5 عطعمنا مذ ممتتد مولح 
202-4 ,10 .1-4.مم ,(1986. وتوجد مع ذلك عدة مواضع تتسم بعدم الدقة في وصف ولسون للقطات وأحداث القصة 
بمافي ذلك عدد اللقطات وترتيهها. 
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يتسبب في دخول الرجل الميت إلى الحجرة وهو الذي يؤدي إلى الحادثة(1). إن ما يُطلب منا في الحقيقة 
هو أن نقبل تخيلاً خاصاً ”كما لو") داخل قصة من قصص اللغز التخييلية بالفعل. 


ولحل هذه المشكلة السببيةء يتعيّن على المشاهد أن يقيّم العلاقات الزمنية التي يؤْسّسها المشهد. 
وتوجد أرئعة مبادئ للتفكير السببي: السبب الذي يجب أن يسبق نتيجة. ونتيجة لا يمكن أن تعمل 
استرجاعياً في الزمن لكي تخلق سبباًء وحقيقة أن بعض نماذج التكرار بين الأحداث تجعل من الترابط 
السببي شيئاً محتملاً (مثلاً. الضغط على الزر أربعة مرات...). وأن حدثاً سابقاً أقرب إلى النتيجة زمنياً 
وفضائياً مما عداه. يكون سبباً أكثر احتمالاً للنتيجة. الكثير من المواقف الزمنية التي تؤتّر على 
أحكامنا حول السببية. يمكن خلقها عبر تجاوب أجزاء فضائية من لقطات مختلفة. وكما أكد أرنهايم 
"إن حقيقة أن مشهدين يتبع أحدهما الآخر على الشاشة لا تشير في حد ذاتها إلى أنه يتعيّن فهمها على 
أنهما يتبعان أحدهما الآخر زمنياً"(2). ولذاء يتعيّن عليناء قبل أن نعالج المسألة السببية. أن نقوم 
بمسح موجز لبعض المواقف الزمنية والفضائية الممكنة التي يمكن أن تنشأ. 


إن أحد الحقائق الاستثنائية المتعلقة بالعالم الفيزيقي. 0 إمكانية تفسير كل الظواهرء فعليأ 

على أساس التفاعلات بين أجزاء. تقتطع ائثنتان منها كل مرّة. "إن بإمكان المرء" كما يقول اه 
مينسكي بوأكصل/ا مأصهقل8 "أن يتصوّر عالماً. كلما شكّلت فيه ثلائة نجوم مثلئاً متساوي الأضبلاع. 
اختفى أحدهما في الحال. ولكن عملياً. لم نلاحظ أبداً تفاعلات ثلاثية الأجزاء في العالم الفيزيقي"(3). 
ونوك أافتركن أن تفسيرات الظواهر تيق على هذا الأسنامن؟ أن المشاهد ينتمة بالتحديد» :مواقق 
زمنية وفضضائية وسببية عن طريق تجميع الأجزاء. جزأين كل مرّة. ومن ثم, يُخلق الموقف الزمني 88 في 
القصة عن طريق تخيل علاقة خاصة بين ديمومات فضاءين على الشاشة. 8 و8, تؤدي إلى علاقات 
قصصية مثل علاقات الاستمراردة الزمنية. الحذف. التراكب م076713. التواقت. العكس !52ع/اء:, 
أو التشويه. وعلى نحو أكثر تحديداً. يمكن لبذه العلاقات الزمنية في القصة أن توصف كلتالي: 


- إن ,8 تمثل الزمن 4 بوصفه متصلاً في 8 حتى إن ترتيب القصة ,48.» يقدم بوصفه 
متطابقاً مع ترتيب الشاشة 48. 

: رظ تمثّل الزمن 4 بوصفه متصلاً في 8 ولكن مع ' احذف " أولي حتى إن ترتيب الشاشة 
ذو ل توضفة قن خزق شنا رن القصة (شعن استعادتة. بواسطة خيال المشاهد)؛ أي أن 
الترتيب الحقيقي هو: ,8 ,ا ,4» إذ إن ا ليست ممثلة على الشاشة. فإذا كان الحذف 


(1) انظرء إن السببية المستحيلة ل 5ء1اع/8١‏ في"سيدة من شنغبهاي" قد تخفف عن طريق التقريب بين عناصر تتسم 

عادة بكونها غير سببية ويحقق صانعو الأفلام من أمثال بردسون 5500ع:8, ودربر إعلإع:0اء وجودار 6003:0. وأوزو 

020: وسترو طنا5]]3 وهوبلر /16ازنلا تأثيرات ممائلة وذلك بفصل سبب حقيقي عن نتيجته.ء وبهذه الطريقة يجعلون 
من الترابطات السببية ومبدأ السببية (التقليدي) مشكلة. 

24م بأمتكة لدألة رستأعطكمءم (2) 

.249 ,مم .ا :329.م ,(1986 ,ع تكناطءذ يقصمممزك بكارملا سعل) صناا أه بوعاعهذ عط1 ,نواكصتقا متتصوقا (3) 
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كبيراًء ولكنه يختفي بعد ذلك عندما يستكمل بأحداث جديدة للشاشة. إذاً فرظ يكون 
استباقاً. 

- و8 تمثّل زمن 4 بوصفه متصلاً في 8 ولكن فقط بعد تراكب أولي مبدي كان يوجد به 
إعادة جزئية للزمن الذي تم خبره بالفعل في 4. 

- ,8 تمثل تراكباً كاملاً مع زمن .4 حتى أن زمن حدث القصة 8 يفهم باعتباره متزامناً مع 
حدث القصة كه حتى ولو تمت رؤية 8 بوصفه يقع بعد ى على الشاشة. أي أن زمن القصة 
يتجاوز الترتيب الحرفي على الشاشة. 

- و8 تمثل تراكباً مع زمن .4 ولكن مع قفزة مختصرة مبدئية إلى الوراء زمنياً وهذا يخلق 
زمن قصة منفلت ولكنه غريب تظهر فيه نتيجة (في 34) سابقة بوضوح على سببها (في 8). 
إن المُشاهد في الحقيقة. يدفع لعكس 4 و.,8 ذهنياً. (خالقاً علاقة مثل 4 ور8) لي 
يستعيد السهم الأمامي للزمن الذي تسبق فيه الأسباب النتائج (زمن استباقي). ومن 
الممكن أيضاً أن تطلب ,48 من المشاهد أن يتخيل زمناً سابقاً (مثلاً ,8) الذي يتم اعتباره 
إذأ تفسيراً ل4 في القصة- عودة ضمنية إلى الوراء- بينما يستثمر .8 في تمثيل "الزمن 
الحاضر" لث. وباستخدام مصطلحات نويل بورش «ء:ناط [2186, فسوف أشير إلى نمط 
ترتيب القصة ,48 بوصفه زمن قصة استعادي أو استرجاعي'". إن توقعنا المعتاد هو زمن 
استباقي 4- ومن ثم 8. والأقل اعتياداً هو الزمن الاسترجاعي 4- بسبب 8. 


واليك مثالاً للزمن الاسترجاعي: اللقطة 6 تظهر شيئاً ما من وضع معينء ولكن بعد ذلك تعرض 
اللقطة 8 شخصاً ينظر لهذا الثيء من ذلك الموقع السابق. وبهذه الطريقة نكتشف أن الشيء الذي 
رأيناه في 4 كانت قد رأته بالفعل إحدى الشخصيات (وفي الحقيقة. من دون معرفة ذلك في وقته. كنا 
نرى كيف رأت هذه الشخصية هذا الشيء). ومن ثمء مع اللقطة 8 نضطر لإعادة ضبط ترتيب 
الأحدات.ذهنياً وتعيك' تضور اللقطلة 8 مستعدمين الشخصبية كتقظة مرجعية جديدة. وكشرط 
جديد لرؤبتنا. إننا الآن نتصوّر حدث القصة بوصفة مكوناً من: أولاً. شخصية تنظن: يتبعها رأينا فيما 
يمكن أن يُرى من وجهة نظر هذه الشخصية. إن جزءاً من اللقطة 8 يمكن أن يرمز إمَا إلى قفزة حرفية 
مختصرة للخلف في الزمن, أو تقريب لما كان يمكن أن تكون الشخصية قد بدت عليه أولاً. وعلى أيّة 
حالء فإن الهم هو أن اللقطات تتطلّب من المشاهد أن يعيد تشكيل المخطط الزمني. 


,3 تمثل زمناً سابقاً على 4- زمن ماضيء أو عودة للوراء. تتطلب إعادة ترتيب أحداث 
القصة من قبل القارئ وتخيل أحداث أخرى كان قد تم حذفها وم ثر على الشاشة بين ,8 
وث. 


ركوع1م لاأومعلااصنا ممعععمءم :ممعععصلوم) عمها .ا معاعل .كمون ,ععنغعهم صا أه بممعط ,تاعهنا8 اع0ل١ا‏ (1) 
.78-9 ,12-14.مم ,(1969 بطعمعءع متلعطكتاطيم بإااهمنعتعه :1981 
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- ,8 وو8 تمثّل تشوهات زمنية. ديمومة العرض على الشاشة ل8 (بالنسبة ل4) يتم 
تبديلها جذرياً بطريقة لا يتضح معها بشكل مباشر أي علاقة مع ى هي المناسبة. مثلاً 
يمكن لديممومة 8 أن تُضغط أو توسع وذلك بإدارة الفيلم بسرعة جديدة. وعرضه 
للوراءء وتكرار 8 لعرض مشاهد بديلة» وحذف أطر عن طريق العناوين المطبوعة 
التي تختصر المسافاتء باستخدام الأطر المجمدة, إلخ'". وفي هذه المواقف لا تبدو 8 
و8 متكافئتين. ومن ثم. لا يمكننا أن نقرر في الحال ما هو الترتيب القصصي المناسب. 
ويدخل ضمن هذه المقولات أيضاً الزمن غير المحدد كما يحدث مثلاً في فيلم جان 
لوك جودار "عطلة نهاية الأسبوع"(1967) 11661650 إذ توجد لقطة (تتضمن بعض 
رجال حرب العصابات الهيبز) مردّبة ترتيباً بارعاً بحيث لا يمكن التحقق من زمنها. إن 
اللقطة في حقيقة الأمر لقطة استباقية ولكن لا يمكن التعرف عليها بهذه الصفة إلا 
فيما بعد بوقت طويل في الفيلم عندما يقع الحدث المصور بالفعل. واللقطة تكون من 
ثم استباقا استرجاعياً غير ذاتي. 





شكل (1) زمن القصة 


عرض بياني لعدّة تنوّعات لزمن القصة يتم خلقها في أثناء قيام المشاهد بترحيل زمن الشاشة 
للفقرة الفضائية 8 المتعلّقة بزمن الشاشة الخاص بالفقرة الفضائية 8 المؤدية إلى ترتيب زمني جديد 


(1) في الشكل1. أعالج مفهوم جينيت عن "التواتر" الزمني (©060ا1,60 -عدد المرات التي يقع فيها أحد الأحداث على 
الشاشة بالمقارنة بعدد المرات التي يقع فيها نفس الحدث في القصة- كحالة خاصة من حالات الترتيب الزمني 0:066. 
ومن ثم يمكن تحليل متتالية الشاشة " 2< -© -8 -< -3" بالقول إن 2 تقع بعد ع على الشاشة ولكها تنتظم في الموقع 
نفسه في القصة مثلما تفعل 1 التي تقع على الشاشة بين 3 و0. لاحظ أيضبا أن بعض نتائج "الديمومة" 36100]نال 
(الإيقاع) لا تؤبّر طبيعياً في ترتيب القصة ومن ثم فري غير متضمنة في الشكل1. 


258 


وخيالي في القصةء علاقة 687. إن بعضاً من العلاقات الجديدة التي يمكن خلقها يتضِمّن استمرارية 
زمنية. حذف ؤاأؤم[|ااع. تداخل م13ع/0, تزامن. عكس (52نع/اء1, تشويه 01560161007. إن المباديء 
العامة المبينة هنا حول الزمن يمكن أيضاً استخدامها لوصف عملية ترتيب (تنظيم) الفضاء في أنساق 
عان ميقة سانل فصوا كه شكوسيات» وتقتوييات انطلر النض). 


الالخطط الليتن» يمثل كلاما عاماً حول مبادئ الترتيب الزمني: ومع ذلك. فإنه ينطبق أيضاً على 
الترتيب الفضائي. وعلى الرغم من أن مناقشتي حول المشكلة السببية الخاصة بحادث تحطم السيارة 
في فيلم "سيدة من شنغهاي" سوف تتركز على الزمن. فإن من الواضح أن الفضاء عموماً يكون وثيق 
الصلة أيضأ بحل مشكلات السببية. ولذلك أودٌ أن أوضّح على نحو مختصرء كيف يمكن للمخطط 
السالف الذكر أن يؤوّل بوصفه مراجعة عامة لبعض المبادئ الفضائية للترتيب. لم يقصد بالملخطط 
أن يكون حصرباً. بل المقصود به أن يُقَدّم فقط طريقة لمقارنة نظربات مختلفة للحكي. سوف 
تستخدم كل منها مصطلحات متخصصة لفحص الفضاء والزمن بتفصيل أدق. 


ولكي نبيّن الكيفية التي ينطبق بها الشكل1 على الفضاءء. فإنني سوف أقدّم مؤقتاً. فرضية زائفة, 
لكنها مبسّطة. حول الفضاء. سوف أفترض أن الفضاء يضم قطاعين فقط: أمامي 070ناه10:6610, 
وخلفي 600000ا63. ويغدو السؤال من ثم. كيف يمكن لنا أن نتعرف على تغير في الفضاء؟ كيف 
يمكن لفضاءٍ معطى أن "يرتبط" ب/ويتعالق مع فضاء آخر لكي يكوّن كُلّا مربّباً جديداً؟ وعلى سبيل 
التيسير. سوف أفترض أيضاً- مثلما فعلت في حالة الزمن- أن التغيّر يُحدئه توليف اللقطات حتى ولو 
انطبق المخطط على تغييرات تحدث بطرق أخرى (من خلال حركة الكاميرا أو الشخصية أو الصوت. 
أو التغير في مستويات الضوء). ومحصّلة هذه الافتراضات. هي أن الفضاء يمكن أن يتطوّر بثلائة طرق 
رئيسة فقط: خلفية جديدة يمكن أن تظهر مع الخلفية القديمة. أمامية جديدة يمكن أن تظبر مع 
الخلفية القديمة». أو. يمكن أن تظهر أمامية جديدة وخلفية جديدة. وفي الحالتين الأوليتين يقدّم ما 
هو جديد مققرناً بما تدّت مشاهدته بالفعل (أمامية قديمة أو خلفية قديمة). وهذا يعني أن الفضاءات 
تترابط في سلسلة. وفي الحالة الثالثة (أمامية جديدة وخلفية جديدة) تكون علاقة الفضاء الجديد 
بالفضاءات المرئية بالفعل علاقة مفتوحة. وغير محددة برغم ذلك. أي أن هناك فجوة من نوع معين 
بين الفضاء الجديد والقديم. وهذه الفجوة. مبنية في الشكل1 بواسطة الفجوة بين الجزئية 8 
والجزئية 8. ومن جبهة أخرىء. تمثّل الجزئيات 81 و8 و84 فضاءً جديداً يكون إمَا محاذياً ل/أو متداخلاً 
مع/ أو تكراراً ل/فضاء قديم لتكوين سلسلة من الفضاءات. 


وهناك حالة خاصة من حالات الفضاء المفتوح (82-8) يتوجّب ذكرها. فعندما تكون الأمامية 
الجديدة هي ببساطة الخلفية القديمة, والخلفية الجديدة هي الأمامية القديمة. لا يحدث تغيّر 
حقيقي: إن الأمامية والخلفية يكونان قد تبادلا موقعيهما ببساطة عبر اللقطتين. لقد تم قلب الفضاء. 
أو عكسه بين اللقطات. المقصود بالجزئيات 86 85 هو تمثيل هذه الفئة العامة للزوايا المعكوسة في 
الفيلم. وأحد الأمثلة النموذجية هو توليف اللقطة/ اللقطة المعاكسة الذي يصوّر محادثة بين 
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شخصين عن طريق تناوب اللقطات المأخوذة من فوق كتف كل شخصية على حدة(1). ما الذي يعنيه 
"العكس الفضائي" اد5اعنه؟ [612م5 مثل 85 و86 وفقاً لعالم القصة الذي يخلقه المشاهد من سلسلة 
الفضاءات المعروضة على الشاشة؟ إن ديفيد بوردول|اء:80:0:0 02:10 يقدم اقتراحاً: 


إن توليف اللقطة/ اللقطة المعاكسة يساعد على جعل السرد 1211261011 خفياً وذلك 
يخلق الإحساس بعدم وجود فضاء سينوغرافي هام بدون تعليلء فإذا عرضت اللقطة2 
المادة المهمة خارج اللقطة1, فلن يكون هناط نقطة فضائية يمكن أن نعينها للسرد. 
يكون السرد دائماً في مكان آخرء خارج هذه اللقطة. ولكنه لا يكون مرئياً في النص 
مطلقاً©. 


بعبارة أخرى. عندما يتم عكس الفضاء. فإننا لا نرى الكاميراء أو الأجهزة. أو الفنيين. إنّما نرى 
فقط فضاءً حكائياً أكبر يكون فيما يبدو جزءاً من مجموعة فضاءات متسقة وموّحدة بدون أيّ 
تأثيرات خارجية (سم دا م امات 6 إن الفضاء الجديد د والأكبر لا 


وهناك بالطبع درجات وأنواع من سلاسل وفجوات وعكس الفضاء؛ وسوف يعتمد تعرّفنا على 
الأنواع على طبيعة الأعراف الأخرى الحاكمة,. مثلاً الوضع المناسب للكاميراء (ما إذا كانت الفضاءات 
موجهة نحو 180 درجة محور حدث). ولا يمنع ربط فضاءات الشاشة بنموذج فضاء القصة أيضاً 
استخدام الفجوات (82 و86) أو تشويهات أخرى (18), 87 و88) لخلق فضاء قصصي لا يمثل مجموع 
الأجزاء الفضائية على الشاشة. إن فجوة كبذه بين الشاشة وفضاء القصة يؤدي إلى درجات وأنواع من 
الفضاء "المستحيل . أي إلى فضاء لا يمكن تبريره بوصفه موجوداً كلية داخل عالم الحكي. يؤدي 
الفضاء المستحيل إلى مشكلات إدراكية من نوع جديد يضطر المشاهد لإعادة النظر في الفرضيات 
المسبقة حول الزمن والسببية... 


(1) الجزئية 5 في الشكل1 يمكن أن تتضمّن لقطات من فوق الكتف. لأن الفضاء في مثل هذه اللقطات لا يكون 
معكومماً نمام ولكدة يتكيمن بدلا من ذللك'تواقعا بين الفهياءين: فإذااها اسعذارة الكاهيرا عق محورها بدرخة 180 
درجة بالضبط. قبل اللحظة التالية. من دون أن تترك تداخلاً أو ثغرةً بين الفضاءين. فإن النتيجة سوف تكون عكساً 
قيفي وسوف ثُمئل في الشكل1 بواسطة خط جديد. مثل 1 رابطة 8 ولكنبا تمتد إلى الخلف. إن عكساً حقيقياً 
يكون نادراً في فضاء الحكي الكلاسيي. رتما لأته من الصعب على المشاهد أن يحدّد ما إذا كان الفضاء الجديد ملاصق 
مباشرة للفضاء القديم. أو ما إذا كانت توجد فجوة بين الفضاءات غير المرئية (قارن 8 و8) وبوحي هذا بأن التمفصل 
الأكثر شيوعاً للفضاء في الحكي الكلاسيكي يكون تداخلاً جزئياً (85 و83). 
ماع تهصممعك لممسحلاامتك امعلدكةات غط! ,ممكمصمط! مصمكدتككا لصة ,يعوتةعذ ععصذل ,الععدلىه8 لنزينوم (2) 
عط مأ ععدم؟' ,5 .مهطء ,(1985 ركوعم نؤأدرعنامنا وتطمناامى عاءملا معلة) 1960 0 ممععنلم 1م أه علممميةءانونه 

59 .م مصاع لاهعزوكةا6 
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حر اجة وحايوت سمي لطي الإ ا 0 1 . 1 6 5-3 / 58 
اان 2ك 0- عذاى اباك 8 ولس و و ابام 5 د لعي ارم م مم دس نت ماري 
3 اذاي اا ريت ا ل و ا ا ل لا ا 20 شرا لوا ]لس ل 1 
لقا نك هه ب ا ور 0 ودلا ا ا ل لا ل او ا 13 ا اا ا ع ا > 
01 8 1 هد 0 و ا ار ل رةه ال ار و جد ودام ةي الجا | 
١‏ لسري 0 ار ا ع ا لاغ ا ا دوعي 1" 
رق ل 1 . 0 ا تسر . ا اك 1 آى ادن 
ٍ ال اد كل ابا جا لال الود ور ل مر ل ا ل ا نك 0 
مسصانه و لي 0 نا ال-1 . ماي ا ا وم 1 3-3 4 
. و عا ار ادي الا 1 إل ا لك لي 1 1 اتن 5 ل 
2# 00 21 3 0011010 : : 1 تبم 


في هذا المقتطف من الفصل الأول من “القراءة من أجل 
الحبكة"'(1984) 01[ 1116 1:0 ع16441: يتصدى بيتر بروكس لتحديث 


وتهذدب اممفهوم التقليدي ل" الصركة" 65/01 وهو املفهوم الذي غدا مهملا 


في العام المتحدث بالإنكليزية بعد النقد المناوئ الذي وجهه له نقاد 
محدثون مثل إ. إم فورستر. وتوافقاً مع السرديات الفرنسية. يكرر بروكس 
آراء أرسطو في كتاب “فى الشعر” الذي دذهب فيه إلى أن ”الحمكة”: التي 
تحرف بوصفها ” تآلف الأحداث أو الأشياء التي تقع فى القصة". 3 أهم 
عناصر الحي. ويحلل بروكس المظاهر المختلفة للفاهيم مثل “المان 
الحكاقي" 414ا66/ و" امبنى الحكافي" 51/2764 التي اصطنعها الشكلانيون 
الروسء ومفاهيم مثل "القصة” عنم 6 5 “ الخطاب” 6 عند 
جوناثان كلرء ويخلص إلى أن تعريةا با خالصاً للحبكة يمكن أن يكون 
مقيداً وغير مناسب. ولي يكون مفيلع إن بكة تفسيريأ- يقْهم بوصفه خط 





الحي المنظّم- دتعين أن يأخذ ف اعتئاره فكية “"الفسنية” . وتحقيقآ لهذه 
الغاية: يفترح بروكس 0 تحاوذ الشكلافة. بانسو باتجاه التحليل 
النفسي الفرويدىء الذي يتفق مع الكثير هخ تنشد الشعوي للثمانينيات. 
ون لطر شد السسافا الإشارة إلى التقنابه بين ختوان الفصل الثاني 
من كتات " القراءة من آخل الحبكة": "رغبة الح" 105176 7414116 هلال 
وعنوان مقالة تيريسا دي لوريتيس “الرغبة في الحقي" ‏ 11 1051 
86 الذي نشر أيضاً عام 4, وأعد طبعه في الفصل الرابع من 
هذا الكتاب. ولكنء. بينما تطبق لوريتيس التحليل النفسي الفرويدي على 
رغبة المتفرجة في الفيلم» تظل إعادة قراءة بروكّس لفرويد ذكورية التوجه. 
ويكمن التأكيد الأسامي لصياغته. في تصوره للحي بوصفه أداة فنية نفسية 
مبنينة تحكم كلا من السلوك الإنساني وتعريف الذات. 
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لقد تعلّمنا في مكانٍ ما في سياق ثقافتنا المدرسية, أن القراءة من أجل الحبكة,. تمثّل شكلاً أدنى 
من أشكال النشاط. لقد مال النقد الحديث. وخصوصاً في فروعه الأنجلو أميركية. إلى أخذ تقييماته 
من دراسة القصيدة الغنائية. وشدّد. عند مناقشته للحكي. على قضايا "وجبهة النظر" )0 166هم 
ساعياء و الطابع العام (النغمة)" 6006. و"الرمز" ا60»«الاو. و"الشكل الفضائي " ممع 1دأعدم5 أو 
"السيكولوجيا". لقد عُدّ نسيج الحكي أكثر طرافة بقدر اقترابه من كثافة الشعر. لقد تم إزدراء 
"الحبكة" بوصفها أقل العناصر التي يمكن أن تجلو أو تُعَيّن الفن الراقي. "الحبكة". في حقيقة الأمر, 
هي ذلك العنصر المميز الذي يحدد خصائص الأدب الشعبي الذي يستهلك على نطاق جماهيري واسع: 
إن الحبكة هي سبب قراءتنا ل"الفك المفترس" 20/5[. ومع ذلكء. يتوجّب علينا أن نثبت أن الحبكة 
سابقة على نحو ما على تلك العناصر التي أولاها النقاد مناقشات أطول. من حيث إنها تمثل الخط 
الفعلي المنظّم. وطابع الخطة الذي يجعل من الحكي شيئاً ممكناً. بسبب تحددها وقابليتها للفهم. لقد 
اعترف أرسطو بالطبع بالأسبقية المنطقية للحبكة. وأحيا تقليدٌ نقديٌ حديث بداية بالشكلانيين 
الروس. وانتهاءً بالسرديين الفرنسيين والأميركيين معنىّ شبههاً بالمعنى الذي قصده أرسطو بالحبكة... 


ومن الواضح أن هناك العديد من الطرق التي يستطيع المرء أن يسلكها لمناقشة مفهوم الحبكة 
ووظيفتها في نطاق أشكال الحكي. الحبكة, بدايةً. هي أحد العناصر الثابتة في كل ألوان الحكي سواء 
كان شفاهياً أو مكتوباً. لأن الحكي الذي يخلو على الأقل من الحد الأدنى للحبكة, لن يكون قابلاً للفهم. 
إن الحبكة هي مبدأ "المرابطة" 07655ع0006216ع0166! والقصد الذي لا يمكن لنا الاستغناء عنه في أثناء 
عبورنا على أجزاء الحكي المنفصلة-- الأحداث. الإبيسودات. الأفعال- وحتى الأشكال الفضفاضة مثل 
رواية البيكارسك. تستعرض حيلاً فنية للمرابطة والتكرارات البنيوية التي تتيح لنا بناء كلٍ؛ إن 
بالإمكان فهم النصوص الكثيفة. التي تبدو فوضوية ظاهرياً. مثل الأحلام, لأننا نستخدم مقولات 
تأويلية تمكننا من إعادة بناء المقاصد والترابطات واعادة بناء حبكة الحلم كحكي. وسوف يكون من 
المعقول تماماً من ثم أن نتوفر على تصنيف للحبكة وعناصرها بدءاً بالإلياذة والأوديسة وصولاً إلى 
الرواية الجديدة و"الميتارواية" الخاصة بعصرنا(1). ومع ذلك. يبدو من الواضح أيضاً. وجود لحظات 
تاريخية كانت تكتسب فها الحبكة بأهمية أعظم من غيرها من اللحظات. لحظات. كشفت فها 
الحضارات عن ظمٍ لا يروي للحبكات. وبدت فها باحثة عن التعبير عن المعاني الفردية والجمعية 
المركزية من خلال التصميم الحكائي. وفي وقت ما في منتصف القرن الثامن عشر وصولاً إلى منتتصف 
القرن العشرينء. بدا وكأن المجتمعات الغربية قد شعرت بالحاجة أو الرغبة الفائقة في الحيكات. سواء 
كان هذا في الرواية التخييلية, أو التاريخ: أو الفلسفة. أو أي من العلوم الاجتماعية التي ظهرت إلى 
الوجود على نحو واسع مع عصر التنويرء ويزوغ الرومانتيكية. إن التاريخ. كما أعلن فولتير. وأكده 
الرومانتيكيون بعد ذلك. حل محل اللاهوت بوصفه الخطاب الأساميء وأصبح الخيال المركزي في هذا 


(1) أحد طموحات نورثروب فراي من "تشربح النقد" بؤأكاعناامنا مماععمم امماععمء) مداع نسم أه لإممعومم 
(1957 ,0655 هو تقديم تصنيف كبهذا في حبكاته ١0آ]/10.‏ ومع ذلك. يوجد خلط عند فراي بين 2006101 كبنى للحبكة 
والأساطير أو النماذج الأصلية دعم نوع داء:3 الي تجعل عمله. في رأيبي. أقل قيمة مما يمكن أن يكونه. 


204 


التفسير التاريخي, عاملاً ضرؤورناً لأي فكر يتعلق بالمجتمع الإنساني: إن سؤال ماذا نكون؟ يتعين أن 
يخضع ل/ ويكمل سؤال أين نكون؟ الذي يُؤْوّل بدوره لكي يعني. كيف تأنَّى لنا أن نكون هنا؟. ىود 
يقتصر الأمر على التاريخ وحده. وإنما التأريخ» وفلسفة التاريخ. والفيلولوجياء وكتابة الأساطير, 
واللسانيات الدياكرونية. والأنثروبولوجياء والأركيولوجيا. والبيولوجيا التطورية. التي تؤسّس دعواها 
جميعبها كميادين للبحث. وتستجيب كلها لحكي تفسيري يبحث عن مرجعيةٍ بالعودة للأصول وتتبع 
قضة متسقة صضغوداأ من الأصل حتى الزمن الراهن 


إن الانتاج الحكائي الضخم للقرن التاسع عشر يمكن أن يوحي بقلق إزاء فقدان الحبكات 
لسرن تاليف مفركة قكية بحياة افرونية أو لعفي كيف ود مزلتسي تفوى مكللا ملي دوا 
عندما لا يعود بالإمكان الاعتماد على حبكة كبرى مقدسة تنظم العالم وتفسره. إن بروز حبكة الحكي 
كصيغة مبيمنة للتنظيم والتفسير. يمكن أن ينتمي لعملية العلمنة الكارى ال ون لزنا مقضير 
الهضة. التي استجمعت قواها إبان عصر التنوير الذي يتّسم بنأيه عن حبكات الوحي- الشعب 
المختار. التكفير. المجيء الثاني- التي بدت وكأتما تصف الحياة الإنسانية الزائلة وفقاً للمبدأ العام 
للأبدية. وبالقرب من نهاية عصر التنويرء. لم يعد هناك أي إجماع حول هذه النبوءة, أو أي تماسك 
ثقافي حول نقطة ثبات تسمح للفكر والرؤية بالطعن في الزمن. وهذا يمكن أن يفسّر هوس القرن 
التاسع عشر يأسئلة الأصلء والتطورء والتقدّمء والجينالوجيا. ووضعه للحكي التاريخي موضع 
الصدارة من دون منازع. بوصفه الصيغة الضرورية للتفسير والفهم. 


إننا ما نزال نعيش الآن عصر الحبكات الحكائية الذي يستهلك بهم رومانسيات "المهرج” 
0أنا1310]. المسلسلات التلفزيونية. وأفلام الكرتون اليومية الكوميدية. الذي يخلق ويستعين بالحكي 
عند تقديم الأشخاص وأحداث الأخبار. والحوادث الرياضية... ومع ذلك. نعلم أنه مع قدوم الحداثة, 
حل عهد من الشك في الحبكة. كان السبب فيه ريّماء لإتقان المبالغ فيه للقرن التاسع عشر واعتماده 
المفرط على الحبكات... إن التفكير في الحبكة بوصفها نحوأ :2] ناه لطريقة معينة في التعبير عن فهمنا 
للعالم. يتمكن: أن يخبرنا بشيء عن كيفية وسبب رهان كثير من الاهتمامات المركزية لمجتمعنا 
وحيواتناء على الحكي. 


الحبكة. من وجهة نظري. ليست مسألة نمذجة أو بنىّ ثابتة» إنما بالأحرى» عملية بنينة تخص 
تلك الرسائل التي تتطوّر خلال التتابع الزمني, والمنطق الذرائعي لصيغة محدّدة من صيغ الفهم 
الإنساني. إن الحبكة. كتعريف أوَليء هي منطق الحكي وديناميته؛ الحكي ذاته يُعدّ شكلاً من أشكال 
الفبع والتفسور:. 
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إن تصوراً كبذا للحبكة. يبدو متّسقأ مع فيم أرسطو لل"6605/". وهو المصطلح المأخوذ من 
كتاب "الشعر" 0066105 الذي يترجم عادة ب"الحبكة". يدعي أرسطو بأن الحبكة (605غلااة) والفعل 
(15“«ة:م) سابقان منطقياً على غيرهما من أجزاء المتخيلات الدرامية. بما فيها الشخصية (وهطنء). 
تعرّف الحبكة بوصفها "تآلف الأحداث أو الأشياء التي تقع في القصة". ويجادل أرسطو بأن الحبكة هي 
أهم أجزاء القصة... ثم يكرّر بعد ذلك في الفقرة نفسهاء مستخدماً قياساً يمكن أن يكون مفيداً في 
التفكير في الحبكة: "نرى من ثمء أن الأساس الأول للتراجيدياء حياتها وروحبهاء هو الحبكة. ثم تأتي 
الشخصيات ف المرتبة الثانية". قارن الموازاة في فن التصويرء إذ لا تعطينا أجمل الألوان الموضوعة من 
دون تنظيم, المتعة نفسها التي يمنحها لنا مخطّط أبيض وأسود لأحد البورتريهات". "الحبكة" إذأ هي 
المخطّط التمهيدي للقصّة أو وقاؤها الذي يدعم وبنظم باق الأجزاء. وتبعاً لوجهة النظر هذه. يتقدّم 
أرسطو لاستخلاص ثلاث نتائج. أولاً. يجب أن يكون الفعل الذي تحاكيه التراجيديا كاملاً في حد ذاته, 
وهذا بدوره يعني أن تكون له بداية ووسط ونهاية. وهي مسألة غاية في الوضوح., ولكنها تثبت بأن لها 
نتائج طريفة عند تطبيقها. وأخيراً. وكما يحدث بالضبط في الفنون البصرية. يتعيّن أن يكون للكل 
حَجْمّ تحيط به العين. ومن ثمء تعيّن على الحبكة "أن تكون ذات طول تستوعبه الذاكرة". ولهذا 
أهميته. طالما أن الذاكرة- كما هو الشأن في قراءة رواية أو رؤبة مسرحية- هي الملكة الأساسية للقدرة 
على إدراك علاقات البدايات, والأواسطء والهايات من خلال الزمن. إنّها القوة التي تمنح الحكي شكلا. 


سوى أن المصطلح الإنكليزي "حبكة" :0ام. يمتلك نطاقاً دلالياً خاصاً. وهو نطاق عريض على 
نحو مثير... ومن الأفكار القريبة من المعنى الأصلي للكلمة فكرة "رسم الحدود" 5دوع00ع0مدوطء 
"التفاصل" 36107ع)06713. "الرسم التخطيطي" 0138/30020108 ويمتد هذا بسبولة إلى خريطة. أو 
الرسم التخطيطي للمنطقة المميزة التي تتناغم بدورها مع مجمل العمل الأدبي. ومن الفضاء المنظّم 
تصبح الحبكة الخط المنظّم. الذي يفصل وبحدّد الخط البياني. لذلك الشيء الذي لم يكن متخالفاً 
من قبل. وبتعين علينا أت تتامل هذا التعبير البندمسي. نقاط تحديد المواقع كأرأمم عماهام أو 
الإنحناءات على رسم بياني عن طريق الإحداثيات بوصفها طريقة لتحديد موقع الشيء. رتما موقع المرء 
ذاته. والمعنى الرابع للكلمة. "المخطط" أو "المؤامرة". يبدو أنه دخل إلى الإنكليزية من خلال التآثير غير 
المستحب للكلمة الفرنسية 106م02م» (مؤامرة). وأصبح معروفاً على نطاق واسع في زمن "مكيدة 
البارود"(1) 0:6ام 0066م (اناع. وسوف أقترح بأن معنى الحبكة هذاء يلتصق, ذاكما تقربباًء 2 الأدب 
الحديث. بغيره من المعاني: إن الخط المنظم للحبكة أكبر بكثير من مجرّد مخطّط أو مؤامرة أو خطّة 
مدبّرة لإنجاز أحد الأغراض المضادة للمقتضيات الظاهرة والسائدة للعالم التخييلي. تحقيق رغبة 
مغلقة وَمُقَاوَمَة. الحبكات ليست مجرد بنى منظمة؛ إنها أيضاً بنى قصدية. وموجهة نحو هدف. 
وتتحرّك إلى الأمام. 


تملع لم2) ممعاعة لممطعنه لع بعاءمووائمْ مع مماءءنالم صا مأ تعنونير8 موعوم! .كممى ,كعلععمم ,عاءمئدلءىم (1) 
8 (1973 ,رووع:م مقدوعأط) ]0 بواتكدرعنااملا :مهموعتط) 


266 


الحبكة كما نحتاج المصطلح ونريده. هي من ثم مفهوم شامل لتصميم الحكي وقصده. بنيةً لتلك 
المعاني التي تتطوّر من خلال التتابع الزمني. أو رتما على نحو أفضل: عمليّة البنينة» التي نستنبطها 
بواسطة تلك المعاني التي تجعلها هذه المعاني ضرورية وتتطوّر من خلال التتابع والزمن. وهناك تحليل 
أبعد للمسألة يوحي به هنا التمييز الذي أقامه الشكلانيون الروس بين "المتن الحكائي" داد80؟ و"المبنى 
الحكائي" :26ز5. يُحَدّد "المتن الحكائي" بوصفه ترتيب الأحداث التي يشير إلها الحكي. في حين أن 
"المبنى الحكائي" هو ترتيب الأحداث المقدّمة في خطاب الحكي... وفي أعقاب الشكلانيين الروسء اقترح 
محدّلو السرد البنيويون الفرنسيون أزواجاً من المصطلحات الخاصة بهم أكثر انتشاراً: مصطلح 
©؟أه156ط! الذي يتفق ومصطلح 3اندا2] [المتن الحكائي]ء ومصطلح 6©6: أو ع5نامء015 [الخطاب] (الذي 
يتفق ومصطلح ]26 نازو [المبنى الحكائي]). أما الاستخدام الإنكليزي فقد ظل أقل استقراراً. إن مصطلحي 
"القصة" بمه5 و"الحبكة" :وام سوف يبدوان عموماً شكلين مقبولين للأداء في معظم الأحوال. على 
الرغم من أن تحليلاً بنيوياً وسيميوطيقياً سوف يجد مزايا في الصيغ الأقل حمولة من الناحية الدلالية 
"قصة" و خطاب (1). 


إن الحبكة تبدو لي في الحقيقة في تعارض مع التمييز متن حكائي/ مبنى حكائي. من حيث أننا لكي 
نتكلم عن الحبكة, تعيّن أن نفكر في عناصر القصصة وترتيها الزمني كليهما. إن بالإمكان النظر إلى 
"الحبكة" بوصفها النشاط التأوبلي الذي يُسْتمّد من التمييز بين المبنى الحكائي والمتن الحكائي. أو 
الطريقة التي يُستخدم بها أحدهما في مقابل الآخر. فإذا احتفظنا بمصطلحاتنا كما هي من دون 
تضحية بمزايا النطاق الدلالي ل"الحبكة", أمكن لنا عموماً أن نفهم "الحبكة" كمظبر من مظاهر 
"المبنى الحكائي" من حيث انتمائها لخطاب الحكيء او باعتبارها طاقته الفاعلة المشكّلة: ولكنها تكون 
مفهومة (كما يُفهم في الحقيقة "المبنى الحكائي" ذاته على نحو أسامي) لأنها تُسْتَخدم للانعكاس على 
"المتن الحكائي" بوصفها فهمنا للقصة. إن الحبكة وفقاً لهذا التصوّر. هي الطاقة الدينامية المشكلة 
للخطاب الحكائي. وانني أجد تأكيداً لبذه النظرة في التعريف الذي أقامه بول ريكور ل"الحبكة" 
باعتبارها "الكل المعقول الذي يحكم تعاقباً من الأحداث في أي قصة من القصص". ويواصل ريكور 
الذي يستخدم مصطلحات "أحداث" و"قصة". بدلا من "المتن الحكائي" و"المبنى الحكائي": "هذا 
التعريف الشرطي يظهر لنا مباشرة الوظيفة الرابطة للحبكة بين أحد الأحداث أو الأحداث والقصة. 
تتألف القصة من أحداث وتحوّل الحبكة الأحداث إلى قصة. تضعنا الحبكة؛ من ثم في نقطة تقاطع 
الزمنية والسردية..."(2). إن تأكيد ريكور على الدور البتاء للحبكة ووظيفتها النشطة المشكلة, يقدم لنا 
تصحيحاً للإهمال البنيوي الذي أبداه السرديون تجاه ديناميات الحكىء, وبوجهنا نحو الدور الحيوي 
للقارئ في فهم الحبكة. 


تعطمع [لمة] (1978 ,ووعدم ولمع تامنا اأعمعمع ثلالاا يهعهطةا) عدننامعؤز0 لصة بورمعد ,مدمغقطع عبامحصررعك عع5 (1) 
(1974 رووعمم بواتلورعنلامنا علولا تمع بولا بمعلا) عربعوئع نا مز ددذاتهنعء 5 ,وعامء5 

موقعتط) آه بوتدمع ناملا :مهدعتطع) اأعطعءتقة .1 .لقا للع ,عح همهلا م0 مز بعص عو ممدلك بببععءت8 انهم (2) 
.7 .م ,(1981 ,ؤووع/م 
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رما تبدو الحبكة, باعتبارها منطق الحكي. ممائلة لنحو المعاني التي يتم الكشف عنما 
واستعادتها زمنياً. المعاني التي لا يمكن خلقها أو فهمها بطريقة أخرى. دراسة جينيت لخطاب الحكي 
تطبيقاً على بروست قادته إلى ملاحظة أن بالإمكان رواية قصة من دون أيّة إشارة لمكان سردهاء ومقام 
تقديمهاء ولكن ليس بالإمكان رواية قصة من دون مؤشرات لزمن السرد في علاقته بالمروي. يمنحنا 
استخدام أزمنة الأفعال. وعلاقة هذه الأزمنة ببعضهاء بالضرورة مقاما زمنيا معيّنا بالنسبة للقصة. 
ويسهي جينيت هذه المفارقة في الموقع الزمني والمكاني "لا تماثل" /01552806:6 في شفرة اللغة ذاتها 
"تفلت منا أسبابه العميقة'(1). وفي الوقت الذي تكون فيه ملإحظة جينيت صحيحة ومهمة في سياق 
اللسانيات وفلسفة اللغة. فإن بالإمكان ملاحظة أن الأسباب العميقة تكون. من ناحية الفطرة 
السليمة. واضحة إلى حد الابتذالء إن لم تكن أيضاً متجهمة إلى حد ما: بمعنى. أن الإنسان قادر على 
الحركة. ولكنه فانٍ... 


أبدى والتر بنيامين هذه الملإاحظة بأببسط طريقة وأكثرها دقَةَ عندما ادّى أن ما نبحث عنه في 
المتخيّلات الحكائية هو معرفة الموت. تلك المعرفة التي لا ندركها في حياتنا: الموت الذي يكتب نهاية 
الحياة. وبالتالي يخلع علها معناها. "الموت" كما يقول "هو جزاء كل شيء يمكن أن تروبه القصة"(2). 
يدفع بنيامين بالمناقشة الأساسية لصالح الاستعادية الضرورية للحكي: النهاية فقط هي التي يمكنها 
أخيراً تحديد المعنى. وإغلاق الجملة بوصفها كليّةَ دالة. لقد شارك العديد من محللي الحكى النابهين في 
الاعتقاد بأن الهاية تكتب البداية وتشكل الوسط: بروب مثلاًء وفرانك كرمود. وجان بول سارتر في 
تمييزه بين الحياة 08آناا| والسرد 108ااء6 في "الغثيان"(3). وينبغي أن نلإحظ هناء على العكسء. بأن 
محللين آخرين مثل كلود بريمون. وجان بويونء الذي جادل منذ عدّة سنوات (كسارتري يحاول انقاذ 
الحكي من القيود التي وجدها سارتر فيه) بأن القارئ يحل شفرات زمن الماضي الذي يستخدم 
كلاسيكياً في الرواية. بوصفه. حاضر أحد الأفعال ودلالة تصاغ أمام عينيه. وبين يديه إذا جاز 
التعبير(4). ويبدو لعقلي سؤال: كم. وبأي الطرقء نتخيّل في القراءة الطابع الماضي للفعل 3600 
المقدّم بصيغ أفعال تنتمي إلى الزمن الماضيء في معظم الحالات. سؤالاً طريفاً وغير قابل للحل كلية. 
يكون الزمن الماضي؛ إذا قرئ كحاضرء حاضرا غريباً نعرف أنه ماض في علاقته بمستقبل نعرف 
بالفعل أنه موجود في مكان ماء وننتظر بلوغه. وريما يكون من الأفضل أن نتحدّث عن الاستباق 
الاسترجاعي بوصفه الأداة الرئيسة التي نملكها لإضفاء المعنى على الحكي. أو المجاز الرئيسي “0503566 
م20 لمنطقه الغريب. 


.كصة) طدتاومع :1972 ,اتنعك يل كصملألع :دتيوة5) |اا دعرنواع مأ 'باوءمة بال عدانامءعذدا0' ,ع1 1[علاع0 ممفوع0 (1) 
.2228م ,(1980 رووعىم توتومع لاملا اأعممم نيزلا يهعمطء!) عذنامء ذأ( عناههمم هلا رماع ا عمهر 

عرولا سعل) مطمة بمعولا .كمقن ,كممعةمتصن اا صا ,زمعاطقعع معم] 'معااعمصمعد عط" ,متصهزمع8 معنلول/قا (2) 
4 .م ,(1969 ,كامهظ8 مععاءعهطء5 

ابه- مقع[ :(1967 ,ددعم نوتومعلاامنا لره0<1 عاءملا سمعلا) عصتلمع مد آه عكمعد عط1 ,علمصطمععا “مدع نعءع5 (3) 
مم ,(1968 ,لمقصتالهه :دتية0) كغمالة دع ا بع2 ةد ز59-60.مم ,(1947 ,لقص ]الهم تدتية2) عؤدن ةل ها بعنود5 
اعم بال عنونعها ,لممصعى8 علنيول مداق ععد .(1946 ,لمقصتالةم :دتية6) مقصممرعع كمصمع] ,صوااتنه6 صدعز (4) 
(1973 ,انعد نال كصملةألع:ونوجم) 
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في مقال بعنوان "القصة والخطاب في تحليل الحكي" أه ذأدنزاةمة عدا مز ع5بامءؤ5ز0 لمة نره]5 
ع]033اء يجادل جوناثان كلر بأن من الضروري الاعتراف بأن الحكي يتقدم تبعاً ل"منطق مزدوج", 
إذ تبدو أحداث القصّة. في بعض اللحظات الإشكالية, ناتج متطلبات خطاب الحكي. واحتياجاته 
للمعنىء وليس العكس كما يُفترض عادة(1). وبعبارة أخرىء يتعيّن قلب الدعوى الطبيعية ظاهرياً حول 
أسبقية "المتن الحكائي" على "المبنى الحكائي". الذي يُعَدّ إعادة صياغة لمعطيات المتن الحكائي. عند 
لحظات إشكالية وحاسمة معينة من الحكي. لإظهار أن المتن الحكائي هو بالأحرى ناتج متطلبات المبنى 
الحكائي: من المؤكد أن شيئاً قد حدث بسبب النتائج التي نعرفها. إن أصل دانييل ديرونداء طبقاً لطرح 
سينثيا تشيزع1735) 13]«الا5 حول هوديته "هو نتيجة نتائجه' (2). وبحذر كلر النقاد من الافتراض بأن 
بالإمكان أن يجتمع هذان المنظوران دون تناقض. 


إن عدم قابلية التوفيق بين "المنطقين" يشير إلى العمل المميّز المتعلّق بفهم أننا نلجأ إلى الحكي 
لكي ينجز. كما يشير إلى الوضعية شبه المنطقية ل حلوله" 051005 اه50. دعني أعيد صياغة المشكلة على 
النحو التالي: إن الأحداث السابقة 5أمعناء 56أرمء والاشيات 65 تكون استعادية فقط في قراءة 
عكسية من النهاية. وهذا المعنى. يقرّر العمل الاستعاري للمجموع النهائي معنى ومكانة العمل الكنائي 
للمتتالية. على الرغم من ضرورة الادعاء بأن كنايات الوسط أنتجت, وأنجبت,. الاستعارة الهائية. 
ويمكن أن يكون التناقض كامناً في طبيعة الحكي ذاته, الذي لا يستخدم فقط منصطقاً مزدوجاً. وانما 
يكون هو ذاته منطقاً مزدوجاً. إن القصة البوليسية. بوصفها نسخة حديثة رخيصة من "أدب 
الحكمة" تجلو المنطق المزدوج على نحو غاية في الوضوحء وتستخدم حبكة البحث بغية إيجاد أو بناء 
قلة لالحروية تكد #قطك تدم الام الكيرورية [لتياسك اللوضيوفاق الى تدعو عاذ فق 
الوقت الذي تدّعي فيه بطبيعة الحال. أن الحل هو أحد المقتضيات الضرورية للجريمة. دعنا نقتبس 
هولمز في نهاية إحدى حالاته المغايرة. وهي "المعاهدة البحرية" /6دع:1 دلا 156: "إن الصعوبة 
الأساسية في مثل حالتك... تكمن في حقيقة وجود شواهد تفيض عن الحاجة. ما كان ضرورياً يتم 
تغطيته واخفاؤدء بما لم يكن له صلة بالموضوع. لقد كان علينا أن نستخلص من بين كل الحقائق التي 
قدّمت لناء تلك الحقائق التي نعتقد أنها أساسية, ثم نضمها معاً في ترتيبها لكي نعيد بناء تلك السلسلة 
المميزة جداً من الأحداث"(3). وهنا يكون لدينا 0612م 3:5 واضحة,ء للمخبر والروائي ولحبك الحكي 


تملهها) كمعاك أه عأنكنام عغط]! مذ تعبا عومدلا أن وأوبزاهمم عط ماعكىنامعؤزم] لم بومعك' بععاان© مقطعهصه[ (1) 
.8 ,(1981 ,اندم مموععا عت عولءأؤناه] 

وم ,93 خالا 'يدلموءء0 اعتصة0 ومتلدع8 عاطبه0] :ئعمططمعاع عط أه ممعلكمم جرمععء0] عط[ 'رومقطء جتطعمي0 (2) 
8 ,(1978) 2 

عرولا معل١)‏ دعصاول عاعواءعطذ عع امدمه عغط1 مذ بنووعء1 لدنحولذ عغط]" بعانره0 عانروم مهممء عسطعمُ أذ (3) 
0 مم ,1 .اهلا ,(1953 ,برولءاطناهنا 
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سوف يكفي". 


وسوف تكون دعواي الأبعد هي "طبيعة الحكىي كمنطق مزدوج متناقض يخبرنا بشيء عن: لماذا 
نملك الحكي ونحتاجه. وكيف تكون الحاجة لمعاني الحبكة منتجة للحكي في حدّ ذاتها. ويمكن لنا أن 
نستكشف هذا الاقتراح من خلال اعتراف روسو. وسوف أستعين بمثال من "الاعترافات" 
55 هو الحادثة الشهيرة الخاصة بسرقة الوشاح التي تغلق الكتاب النهائي. كان روسو يعمل 
خادماً في منزل مدام دي فرمسي دذااعءمع/ا عل عدوالة. وكان يشعر بأنه قَْ غير مكانه. أو بأنه وَضعَ خطأ 
قْ غير موضعه. ولذلك. كان بانتظار علامة خاصة من علامات الاستحسان يمكن أن تشير إلى أن 
مدام دي فرسي تعرف أنه مقدّر له أشياء أفضل. ولكنها ماتت من دون أي اعتراف بروسو ومن دون أي 
ميراثِ بوصية. وفي التصفية التي تلت ذلك لثروتهاء يسرق روسو وشاحاً صغيراً ويخفيه في حجرته. 
وعندما سئل كيف حصل عليه. كذب وادّعى أن ماريونء الفلاحة الصغيرة السن التي كانت تعمل 
طبّاخة. هي التي أعطته له. وبمواجهته بماريون. أنكرت الفتاة التهمة بهدوءء وأصر روسو على ادّعائه: 
الأمر الذي أدَى بالفتاة للضياع "لقد تسببت في تعاستيء ولكني لا أحب لنفمي أن أكون في مثل 
وضعك'(1). وكانت النتيجة هي أن الكونت دي لاروك عناوه؟ ١3‏ 06 007016 (وريث مدام دي فرسي) 
قام بطردهما معاً. والآن يواصل روسو سيناريو المستقبل المحتمل لحياة ماريون: لقد طردت نتيجة 
لتهمة باطلة. مفلسةً. من دون حماية أو توصية. ما الذي يمكن أن يحدث لبا؟ ويتصوّر روسو بتأكيد 
افتراضي مهنة يمكن أن تجعلبا "أسوأ مني". أن تغدو بغياً. ولقد ظلت هذه الذكرى القاسية تعذّبه 
حتى أنه في ساعات أرقه, كانت تتبدّى له صورة ماريون وهي توتخه على جريمته. كما لو أنها ارثكبت 
بالأمس فقط. ولكنه لم يكن قادراً أبداً على البوح بالحقيقة حتى لأقرب أصدقائه. والحقيقة. أن 
رغبته في التخلّص من عبء جريمتهء كما أخبرنا بعد ذلك. هي التي أسبمت بشكل كبير في أن يتخذ 
قراره بكتابة اعترافاته. 


تم تقديم حقائق هذه الواقعة وعواقبهاء بواسطة روسو الراويء فيما يزعم بأنه اعتراف صريح 
وواضح لا يمكن للقارئ أن ينكره... الأمر الغريب. أن صداقته لماريون. كانت السبب في اتهامه لها. لقد 
كانت مائلة في ذهنه. وبرر الأمر بأنها كانت أول سّيء خطر له: " 6ع زناه #عتطمعمم ع| ؟ناد [52لءءاع م ع( 
1 أنان". هذا الاختيار المجاني والشاذ بشكل واضح لأحد الأشخاص لكي يكون الضحية- المشوّش 
في إيحائه للقوى الموجّهة للحبكة- يتلقّى بعد ذلك شيئاً أقرب إلى الحافز عندما يشرح روسو بأنه اتهم 
ماريون بعمل ما كان يريد عمله: لقد اتهمها بمنحه الوشاح لأنه كان ينوي أن يمنحبا إِيَاه. وهكذاء إن 
مشاعر روسو تجاه ماريون كانت تتصف بالحب. وبمقدوره أن يتخيل نفسه متلقّياً لما أراد أن يعطيه, 
الأمر الذي يسمح بانقلاب أبعد عندما يُسمّم قربان الحب في منبعه. لقد انقلب الحب إلى ساديّة. ما 
يمنع روسو من الاعتراف بجريمته وحل مسألة هذا الوشاح ليس الخوف من العقابء بل الخوف من 


.5 .م ,(1959 ,علدةقام ها عل عموغ طتمتأطا8 :كأميدهم) داو أودء )مم ,لاذغ55ل1 20 5غ]010 80[ -لحمعر (1) 
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العار: "لقد شاهدت فقط رعب أن يتم التعرف علي. وأن يفتضح أمري على الملأ كلصء وكذاب. 
ومُوَجّه للهم الباطلة". وكما يحدث على نحو متكرّر في "الاعترافات". فإن الخوف من الحكم الذي يأتي 
من الخارجء الحكم الذي يصدره أولئك الذين لا يستطيعون رؤبة "الميول الداخلية" دده86زدهم5ذل 
5ع6نا10]616 التي يبدو أنّها تعمل كمحفز للسلوك السئئ والاعتراف الذي يتطلّبه هذا السلوك: الخوف 
دن أن يحكم عليه. ووضعه في موقف لا يحسد عليه. هما اللذان يدفعانه إلى الكذب والاعتراف... 


إلى جانب حادثة الوشاح المسروق نجد في "الاعترافات" وصفاً مباشراً لأحداث الحكيء. مقدّمة 
بترتيبها الكرونولوجي؛ نجد حكياً تالياً للمشاعر الداخلية والدوافع التي تتناقض بقوّة مع حكي 
الأحداث. وهو حكي هذياني للمستقبل الافتراضي لماريون. الطرف الآخر في الحادثة؛ حكي لتوليد 
النص من الاعترافات. طالما أن الحاجة لسرد هذه القصة- أو هذه القصص- يقتضي قوّة جينية. هل 
توجد طريقة نتمكّن بموجبها من ترتيب هذه العناصر الأربعة في خطاب منطقي؟ بالطبع لاء طالما أن 
التعارض الحقيقي بين حكي الأفعال وحكي الميول الداخلية هو افتقارهما الأساسي للانسجام. وعدم 
قدرة أهما على التوافق أبداً مع الآخر أو تفسيره. وبمقدورنا أن نكتشف من دون شك دافعاً للترابط 
بين الاثنين عبر خطابٍ نفستحليلي: يقدم روسو لنا مفتاحاً لعمله هذا عندما يقدم رغبته المتعلّقة 
بماريون في السيناريو ويقترح على نحو ما بأن هذه الرغبة تمحخضت عن نتائج معاكسة لما كان يقصده., 
لقن كادلك وات الرفية وموضيوعها بكانيماة برعا الح مياد ومكن إعاذة كمون كل ماعن 
طريق فروبد. على نحو أكثر ملاءمة من خلال مفهوم الإنكار. والنفي. ولكن الاستعانة بهذا الخطاب 
النفستحليلي يمكن في الحقيقة أن يتطلب- إذا ما أعطيناه طبيعة تحليلات فروبد للمشكلة- إضافة 
طبقة أخرى من الحكي. مهما تكن إضاءتهاء لتلك التي راكمها روسو بالفعل. إنْها لن تقدّم أي مهرب من 
الحكي. 


توحي ترقيدات 130/6:1185 روسو الحكائية بالفشل في العثور على إجابة واحدة على سؤال: أين 
يكون مكانه الصحيح. ما الذي يتمخض عنه افتضاح اسمه على الملأ. ومكانته. وشخصيته. دائماً 
حيث لا يحب. غير متّسق أبداً مع ذاته الداخلية في عيون الآخرين. وبالتالي في سلوكه- تعاوده دائماً 
آثار سلوكه وميوله الداخلية. غير قادر على المصالحة بينهما- وهو أمر مستحيل ولكن الاعتراف بعدم 
قابليهما للتصالح. هو الذي يولّد قصة ماريون المستقبلية واعترافات روسو المستقبلية. وبعبارة 
أخرى. يكون الترتيب الوحيد أو الحل الوحيد للفهم الذي أقامه روسو هناء هو المزيد من الحكي... لقد 
أعلن روسو أكثر من مرّة في اعترافاته عند نهاية الكتاب الرابع: لكي يفهمني القارئ على نحو مؤثّرء تعين 
عليه أن يتبعني في كل لحظة من لحظات وجودي؛ وسوف تكون مهمة القارئ. وليس مهمة روسو. 
تجميع عناصر الحكي وتقرير معناها. وبناء على ذلك. فإن ما يتعيّن على روسو الخوف منه. في كتابة 
اعترافاته. ليس الإفراط في الكلام أو الكذب. إتما الفشل في قول كل شيء. وبإدعاته الحاجة لقول كل 
شيء عل آلاماء يوضح روسو أن التتاقضات التي واجهها في محاولته فهم النفس وتقديمها بكل 
الصدقء تقدّم ماكينة حكائية قوبّة. فحينما راجع المرء لحظة من لحظات الماضيء أمكن الاعتماد على 
الماكينة في إنتاج المزيد من الحكي. ليس فقط قصصاً مخالفة من الماضيء ولكن أيضباً سيناريوهات 


2/1 


ومحكيات مستقبلية خاصة بالكتابة ذاتها. ولا يوجد ببساطة نهاية للحكي ف هذا النموذج. طالما لا 
يوجد حل 'للجريمة"(1). إن الحبك 1066178م الحكائي في كليته هو الحلء واذ لا توجد نباية لهذه الكلية 
بالنسبة للكتابة. في مقابل الذات البيولوجية. فإن روسو يصل إلى حدّ أن يطلب الإذن من القارئ في 


أن ينتبيى حيث انتبى هنائكتة م3[ مع اندمع؟ ممعم عل كتدعم عتمكعم أن ". 


فإذا كنت أشدّد على الحبك أكثر مما أشدّد على الحبكة. فإن ذلك يعزى إلى أن هذه الصيغة 
توحي على نحو أفضل بالمظهر الدينامي للحكي الذي يهمّني أكثر: ذلك الشيء الذي يدفعنا للأمام كقرّاء 
للنص الحكائي. ذلك الذي يجعلنا- مثل أبطال النص غالباً. وبالتأكيد مثل مؤلفهم- نريد الحبك 
ونحتاجه. نتناول النص الحكائي وهو يبدي أمامنا اندفاعاً في الشكل والمعنى. صورةً زائفة لفهم 
الكيفية التي يؤوّل بها المعنى خارج وعبر الزمن. إنني على اقتناع بأن دراسة الحكي تحتاج لتجاوز النقد 
الشكلاني المختلف السائد هذه الأيام: الشكلانيات التي علّمتنا الكثير التي لا يمكن لها- كما اعترف 
رولان بارت في عمله الآخير- أن تتعامل مع ديناميات النصوص اثناء تحققها في عملية القراءة. 


وبمحاولة تجاوز الشكلانية الخالصة- في الوقت الذي لا نتخلّى فيه أبداً عن دروسها- فإن 
التحليل النفسي يَعِدُ. ويتطلّبٌُء بالإضافة إلى اهتمامات حكائية مثل الوظيفة 566100 دا,. المتتالية 
ع112لا0ع5 والأنموذج مم 30نم أن نستخدم دينامية الذاكرة وتاريخ الرغبة في أثناء اشتغالهما 
لتشكيل استعادة المعنى في غمار الزمن. عيّرت سوزان سونتاج؛ التي تتجاوز الشكلانية منذ سنوات 
مضت. عن الحاجة إلى إيروتيكا للفن(2). ويمكن تصوّر ما يلي ذلك كإسهام في هذه الإيروتيكاء أو على 
نحو أكثر جدية؛ قراءةٌ في اكراهاتنا للقراءة. 


(1):بالنسبة ل["النض كمناكينة' عند روسوهوالقتريظ المسروق ككل,' انمز المقال المميزالذى كفيهابول دي مان 
-278.مم ,(1979 ركوعهم بطزورع نااصنا عللا: معنحواط نمع لا) ومتلدع8 أه دع أرموعء الث مز ,"ممططنه لعمنمايم عطر” 
وعلى الرغم من أن استعمالي لإبيسود الشريط المسروق يختلف جوهريا عن استعمال دي مان. فإنني مدين له بتحليله 
المميز. 

4 .م ,(1966 ,اناه أن به 5م5153 رنقتقةقط ازول نحعلل) مم لقع مععغم! )كمتهوة رمقادمه5 مدذنا5 (2) 
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ات 


د عل ترينا دق افريقيس: اليس لا انسيبية. اللسحية يق ال كنا 
4 [) 0217161116) ,5611110115 1 عم 116 4). عملا رائدآ 
تحاول فيه المؤلفة. كما يشير العنوان 2 التوفيق بين السيميوطقا 
والنظرية النسوية بغية تحليل الحى عمومة ل والقيلم السينماي بصفة 3 خاصة. 
وني المقتطف الذي نعيد طباعته هناء وامأخُوذ من الفصل الخامسء تستبعد 
دي لوريتيس الدراسات البنيوية المبكرة. مثل تلك الدراسات التي نشرتها 

مجلة ”تواصلات” 001111711/1116041015© العدد الثامن: على أساس عجزها عن 
37 الصلة البنيوية بين الرغبة والحي. واستلهاماً لرولان بارت الذي يجد 
علاقة بنيوية بين الحكي وعقدة أوديبء. تشرع دي لوريتيس في تحليل 
التياذج الأنتروبولوجية والبنيوية للأسطورة. مستفيدة من استبصارات بروب 
وليقي شتراوس وفرويد فضلاً عن كرستيان ميتز ولورا مولفي من بين آخرين. 
تضم نظرتها معلومات أنتروبولوجية وتاريخية بالإضافة إلى البنيوية 
والسيميوطيقا والنظرية النسوية. المقترح الأماسي ل"دي لوريتيس” هو أن 
الرغبة لا يجب تحليلها موضوعاتياً بل بنيوي؟ #نأن الرغبة (رغبة الذكر) هي 
التي تولد الح في حقيقة الأمرء وبأنها تفع فى القلب من النسخ املتعددة 
الأشكال ما نعتبره حبكة الحكي الوحيدة: سعي البطل للإنجان إذ تكون المرأة 
هي المكافأة المشتهاة. إن دي لوريتيس تتفق مع سيمون دي بوفوار على 
إذانة النسوية الكلضيكية الت فنظر للمواة 5" آخر" .في الثقاقة البطرياركية 
وتثير أسئلة مهمة حول ذاتية الأنثى وتمثيلها في الحكى. وحول قدرة 
المشّاهدة (وقدرة القارئ على سبيل التوسع)» على إنجاز توحد ممتع مع 
الأنطال. 
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داك 0015م رت 1 الا ل شي 1 اللي د لم ل م ا 00 و وجي ام جريب 00 ا 10 جيه رن 5 2-73 
اشر" كما ا 11 إن ل ا د ,1 ةج ا ب م 1 0 1 لني 1 وك 3 0 1 1 لذ 
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ع اميت ا ل ال م عا لا م ا صو ل د تان الاك الا 10ل جك رح فل ملا ا ا ا يا 0 ك 
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تريسا دي لوريتيس 


07لا 


| !|| أن" 
لال 


111 اا 


1 ذأ 


النقد النسوي المبكر. مثل عمل جوديث فيترلي "القارئ المقاوم" 6ع20ع8 عصءداوع8 ع15 
(1978): أوضح استبعاد رغبة الأنثى من المحكيّات الذكوريةء ومن النظرية النقدية الذكورية على حدٍ 
سواء. إن أعظم إسهامات دي لوريتيس المجددة في تحليل الفيلم السينمائي. جدالها بأن عمليّة توحّد 
المرأة الشاهدة تشم مجموعتين متواقتتين. وليس مجموعة واحدة من علاقات التوحّد. إحداهما مع 
نظرات الكاميرا والشخصيات الذكورية. والأخرى مع الصورة 1386. والجسد الخامل. والمشهد 
الطبيعى. 


سؤال الرغبة 


الاهتمام بالسردية بأناأ]) 203123 ظبقا للنظرية النسوية تحديد ا يعادل عودة نظربة للحكي. 
وطرحاً للأسئلة التي أثارتها مقدماً أو خلا الدراسات السيميوطيقية. هذه العودة تعادل. كما هو 
الحال غالباً في أي نقد راديكالي. إعادة قراءة للنصوص المقدّسة على خلفية من الإلحاح الشهواني 
لسؤال مختلف وممارسة مختلفة ورغبة مختلفة. لأنه إذا كان عمل ميتزعن 3006/عج دا 
50168036101 قد ترك حيّزاً لتأمقل عمل الرغبة في بنينة الحكي. فإن خطاب بارت حول لذّة النص. 
الذي كان إيروتيكياً ومعرفياً في ذات الوقت, قد نشأ أيضاً من حدسه السابق بوجود صلة بين اللغة. 
والحكي. وأوديب(1). 


سؤال أوديب إذاَ شأنه شأن سؤال فروبيد. يولد حكياً يتحول إلى عملية بحث؛ وهو ليس سؤالا 
فحسب. كما يقول فيلمان. وانما هو دائماً سؤال الرغبة تحديداً؛ وتكون القصة أيضاً هي دائماً سؤال 
الرغبة. 


ولكنء رغبة مَنْ هي التي تتكلم. وإلى من تتوجّه هذه الرغبة؟ التأوبلات التي وصلتنا حول قصّة 
أوديب. ومن بينها تأويل فروبدء لا تقرك مجالاً للشك. الرغبة هي رغبة أوديب. وعلى الرغم من أن 
موضوع هذه الرغبة يمكن أن يكون هو المرأة (أو الحقيقة, أو المعرفة. أو القوّة)ء فإن مرجعها وعنوانها 
هو الإنسان: الإنسان بوصفه كائناً اجتماعياًء وذاتاً ميثولوجية. ومؤسّساً للنظام الاجتماعي. ومصدراً 
للعنف المحاكاتي. ومن هنا نشأت مؤسّسة تحريم غشيان المحارمء وبقاؤها في أوديب سوفوكليس, 
وانتقام هاملت لأبيه. وتبعاتهاء وفوائدهاء مرّة أخرى. للإنسان. ومع ذلك. ليس من الضروري أن 
نقصر فبمنا لإدخال الرغبة في الحكي على قصّة أوديب. التي تمثل في الحقيقة, أنموذجاً لكل 
المحكيات. 


.(1975 ومولخاية أأنك عاعولا معلط) معاانلط لممطعنظ .كمتء] ,تلاع] عط أه ع,باكدعام عط1 ,كعطصدة8 لمدامع (1) 
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الذات الأسطورية 


ومهما يكن من أمر تنوّع شروط وجود الشكل الحكائي في الأجناس التخييلية, والطقوس, 
والخطابات الاجتماعية. فإن حركته تبدو حركة انتقال وتحوّل تعزى إلى شخص بطل. يمثّل ذاتاً 
أسطوربة. وفي الوقت الذي يمثل هذا معرفة مشتركة. فإن ما تبقّى على نحو واسع بغير تحليل هو 
كيف تتكئ هذه الأسطورة والحكي على افتراض محدد حول الاختلاف في الجنس. 


البطل في هذه الآلية الأسطورية- النصّية إذأً. يجب أن يكون ذكراً بغض النظر عن جنسانية 
06 النص- الصورة 122366. لأن العقبة. مهما يكن تجسّدها.ء. تكون أنث من الناحية التركيبية. 
وتكون حقَّاًء مجرّد رحم. والدلالة الضمنية هنا ليست منبتة الصلة,. لأنه إذا كان عمل البنينة 
الأسطورية هو إقامة تمييزات. فلن يكون التمييز الأوَلي الذي ترتكز عليه كل التمييزات الأخرى. مثلاً: 
هو الحياة والموت. إنما يكون بالأحرى الاختلاف الجنمي. وبعبارة أخرى. سوف تتّكئْ صورة العالم 
المنتج في الفكر الأسطوري منذ بداية الثقافة, أولاً وأخيراً. على ما نسميه بيولوجيا. وسوف تبدو أزواج 
متعارضة مثل داخل/ خارج. نيء/ مطبوخ. حياة/ موت. مجرّد اشتقاقات للتعارض الأسامي بين الحد 
بمةلصدهط والعبور 355366م. واذا كان العبور إلى أيّ من الاتجاهين. من الداخل إلى الخارج. أو 
الفكفىء من الكاة إل الخوت أو التكين: فسوف انتسي كل مده العدوى الشتخص الوحيه للبظل 
الذي يَعْيّرْ الحد ويخترق الفضاء الآخر. وبهذا العمل. يُؤَّسّس البطل. أو الذات الأسطورية كإنسان 
وذكر. إنه المبدأ الفعّال للحضارة» مُوّسّس التمييزء ومبدع الاختلافات. إن الأنثى هي ما ليس خاضعاً 
للتحوّل. للحياة. أو الموت؛ إنها عنصر من عناصر فضاء الحبكة؛. نمط 0005:.: مقاومة. قالب 


1116 ومادة 5ع17132]1. 


المسافة بين هذه النظرة ونظرة بروب ليست مجرّد مسافة منبجية. بقدر ما هي مسافة 
أيديولوجية. ويكفي أن نوضح أن رينيه جيرار يؤول أسطورة أوديب في صلتها المزدوجه بالتراجيديا 
وطقس التضحية بمصطلحات مشابهة. ويحدّد دور أوديب بوصفه دور الضحية البديل. ويقرّر بأن 
دور التضحية الطقسية هو إعادة تأسيس نظام ينتهكه دورباً انفجار التبادل العنيف, العنف الحلّقي 
المتأصل في "اللا اختلاف". أو ما يدعوه لوتمان "اللاتمايز" 000-01506]60655. لقد عَبّر أوديب الحدء 
بانتصاره على "أبو الهول". وبذا أسّس مكانته كبطل. ومع ذلك. أصبح.ء عندما اقترف جريمة قتل 
الملك. والأبء. وغشيان المحارم "ناتج التمييزات". ومّحي الاختلافات. منتهكاً بذلك النظام الأسطوري... 
لمهم هناء بالنسبة للغرض من مناقشتنا. هو علاقة الفكر الأسطوري بشكل الحكي, الحبكة- النص. 
وكما يقرّر جيرار. إن من المتعين فهم التراجيديا في إطارها الميئيولوجي. الذي يستبقي أساسه بدوره في 
طقس التضحية أو العنف المقدّسء. وكذلك يصر لوتمان على التأثير المتبادل للآليتين النصيتين. 
النص الأسطوري. ونص- حبكة. ولقد مثّل العالم السوفيتي لتعايشهما أو تداخل علاقاتهما في عدد 
كبير من النصوص بدءاً ب"كوميديا الأخطاء" لشكسبير وصولاً إلى ديستويفسكي وتولستوي وبوشكين, 
ومن الميثولوجيا الإغريقية والفلكلور الروسي حتى "أعمال الرسل" لقد لاحظ كيف أنه على الرغم من 
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حقيقة أن الأفكار المحددة تاربخياً تُنمّل عبر آلية الحبكة الخطية. فإن المخططات الأسطورية أو 
الأخروية تستمر في أن تفرض نفسها على الهوية الدنيوية للشخصيات الأدبية» التي يشهد على وجودها 
تردّد موضوعات مثل السقوط. والميلاد الجديد. والبعث. والتحوّل أو التنوير التي تتردّد في النصوص 
الحديثة. فضلاً عن ذلك. ينجز هذا الفرض تحقيق الأثر الخاص بصياغة العالَمْ الفردي الداخلي 
للإنسان العادي وفقاً لنموذج العالمْ الكبيرء مقدماً الفرد ك5 جَمع 55 تضاربياً". ومن ثم يخلص إلى 
أنه إذا كانت الحيكة تمثل:وسيلة قودة لقيم "متمق النحياة "ا فإن :ذلك يدف إل :أن الحكة تتواتم: 
وتكمل. وتوفق الفيرا ين الأسطوري والتاربخي. المعيار 0070 والتجاوز 5د5عع<اع, النظم الفضائية 
والزمنية. الفرد والجماعة. 


وليس من الهيّن أو التناقضيء في ضوء هذا الدليل المقنعء أن نقرّر بأنه إذا كانت جريمة أوديب 
هي تدمير الاختلافات»: فإن العمل المؤلّف من الأسطورة والحكي هو مُنْتَجْ أوديب(1). إن عمل الموضوع 
الأسطوري. هو بناء الاختلافات, ولكن بما أن الميكانزم الدَّوْرِي يواصل العمل من خلال الحكي- 
مدمجاً الحدوثات والتجاوزات وتشكيل الشخصيات التخييلية (الأبطال والأشرارء الأمهات والآباء. 
الأبناء والعشاق) وفقاً للأماكن الأسطوربة للذات والعقبة. ومسقطأً تلك المواقع الفضائية على التطور 
الزمني للحبكة- فإن الحكي ذاته يقوم بوظيفة الذات الأسطوربة. العمل الحكائي إذاً هو رسمٌ لخريطة 
الاختلافات. وخصوصاً. وقبل كل شيء. رسم خريطة الاختلاف الجنسي في كل نص؛ ومن ثم وعبر نوع 
من التراكم. رسم خريطة الاختلاف في عالم المعنى. والمتخيّل. والتأريخ. الممثَّلِين بواسطة التقليد 
الأدبي- الفتي وكل نصوص الثقافة. سوى أننا تعلّمنا من السيميوطيقا أن إنتاجية النص, لَعِبّه بالبنية 
والتجاوزء يدمج القارئ والمشاهد. أو المستمع كذات في سيرورتها. وعلى الرغم من أن التكوينات 
والتمثيلات الاجتماعية للفرد توجّه بشكل كبير وتحدد موقعه كذات في العمليات التي نمنحها اسم 
أيديولوجياء فإن حركة خطاب الحكي تنقل وتضع القارئ. والمتفرّح. أو المستمع في مواقع معيّنة من 
فضاء الحبكة. القول بأن الحكي هو ناتج أوديب, يعني أن كل قارئ- ذكراً كان أم أنثى- مقيدٌ ومحددٌ 
داخل إطار موقعي الاختلاف الجنبي الذي يمكن تخيّله كما يلي: ذكر- بطل- إنسان. على جانب 
الذات؛ أنثى- عقبة- حد- فضاء: على الجانب الآخر. 


فإذا كان لوتمان على صواب. واذا كان الميكانيزم الأسطوري ينتج الإنسان ك"رجل" وكل ما عداه. 
ليس حتى "امرأة ". إنما- لا- رجل. تجريدٌ خالص (ولقد كان الأمر كذلك منذ بدء الخليقة. ومنذ نشأة 
الحبكة. نشأة الثقافة). يكون السؤال. كيف أو مع أي أوضاع يتماهى القرّاء. والمتفرجون. أو 
المستمعون. مع الأخذ في الاعتبار أنهم متشكلون اجتماعياً بالفعل كنساء ورجال؟ تحديداًء أي أنواع 
التوحّد تكون ممكنة. ما نوع الأوضاءع المتيسّر للقارئات والمتفرجات. والمستمعات؟ هذا واحد من أوائل 


ع8 قلاعمقا مذ ردنامألء0 أه مولقععءبلممم غ5١1‏ نكمقط عاعنا"' بودمء0 طغعطهئزذاع لمة أممامصةقت دتقهط 4)© (1) 
ركمملعةء تأطيام لممعط توألهوكنك ,ومعومناءية2ا) كتضمقآط مطوعدعقا لمة دده انهم .لع ,موتدع ناطيد لمة نوزاهنعاء5 
99-2 .مم ,(1978 
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الأسئلة التي يتعيّن أن يسألها أو يعيد النقد النسوي التعبير عنهاء وهنا هو الموضع الذي يتعيّن فيه 
إعادة تأمّل منظرين مثل بروب. وفرويد بشكل جدي. 


أوديب يعترض 


إن نجاح الفيلم السينمائي يتمثل في إنجاز عَفَده. وامتاع مشاهديه. أو على الأقل دفعهم إلى 
شراء التذكرة؛ والفشارء والمجلاتء وما إلى ذلك من الأشياء التي تشجّع على الذهاب إلى السينما. ولكن 
يتعيّن على الفيلم. لكي يكون فاعلاً. ولكي يكون مؤثراً. أن يسيّب المتعة. على كل الأفلام أن تقدّم 
لمشاهديها شيئاً من المتعة. شيئاً من الإثارة. سواء كان ذلك على المستوى التقنيء أو الفني. أو النقدي, 
أو المتعة التي نطلق علها تسلية أو هروياً: والأفضل أن يكون الاثنان معاً. إن أنواع المتعة والإثارة هذه. 
كما تقترح النظربة الفيلمية, تتّصل اتصالاً وثيقاً بمسألة الرغبة (الرغبة في المعرفة. الرغبة في 
المشاهدة)ء ومن ثم تعتمد على الاستجابة الشخصية,ء واستغلال ذاتية المشاهدء وامكانية التوحّد 


مولقة ل؟غخمعل). 


حقيقة أن الأفلام. كما يذهب القول السائد. تتحدّث إلى كلّ على حده. وللجميع: وبأنها تخاطب 
المشاهدين كأفراد. أو كأعضاء في جماعة اجتماعية. وثقافة معطاة. وعمر محدّد.ء ووطن بعينه. 
تتضبمّن ضرورةٌ بناء نماذج أو إمكانيات بذاتها للتوحّد لكل متفرج وكل المتفرجين في الفيلم. وهذا بدون 
شك. هو أحد وظائف الأجناس. وبشهد تطوّرها التاربخي عبر القرون على الحاجة إلى السينما لتدعيم 
وتقديم صيغ جديدة لتوحّد المشاهد لمسايرة التغيرات الاجتماعية. ولآن الأفلام تخاطب المشاهدين 
بوصفهم ذواتاً اجتماعية, إذا فموجّهات التوحّد تتعلّق مباشرةً بعملية المشاهدة. أي الطرق التي 
تندمج فيها ذاتية المتفرج في عملية الدراسة والفهم (فهم معنى). أو حتى رؤقبة الفيلم. 


فإذا كان على المشاهدات أن يشترين تذاكرهن وفشارهن, أمكن القول بأن العمل السينماني. 
على عكس "القصد البيولوجي" يمكن أن يتطلّب موافقة النساء؛ وربّما تشككنا في ضرورة توجه سينما 
الحكي بالذات لإغواء النساء بالأنوثة. أي نوع من الإغواء يشتغل في السينما لإنتاج ذلك القبول. 
لإشراك توحّد الذات الأنثوية في حركة الحكيء. ومن ثم إنجاز العقد السينمائي؛ أئّ نوع من الإغواء 
يشتغل في السينما لالتماس مشاركة المشاهدات في رغبة تكون شروطبها هي شروط أوديب؟ في 
الصفحات التالية. سوف أعني بالفرجة النسائية. وخصوصاً. أنواع التوحّد المتاحة للمشاهدات 
وطبيعة السيرورة التي تندمج فها ذاتية الأنثى في سينما الحكي. ومن ثم. سوف أعيد النظر في شروط 
موقعيات 0516100211865م الرغبة كما تشكلت في السينماء. عبر علاقات الصورة 12386 والحكي 
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بالصور.ء من خلال تأسيسه لشروط التوحّد. وتوجيه حركة الرغبة وتحديد وضع المتفرج في علاقته 
بها. 


إن نظرة الكاميرا (لما يمثتّل وجهة نظر مؤبّدة للفيلم)» ونظرة المشاهد (للفيلم المسقط على 
الشاشة). والنظرة ضمن الحكائية 106:301686]1 لكل شخصية داخل الفيلم (للشخصيات الأخرى. 
والموضوعات. إلخ) تتقاطع. وتتحد. وتتناوب مع بعضها في نظام معمّد يُظير الرؤية والمعنى. تربط 
السينما هذه السلسلة من النظرات. كما يكتب هيث. وتقدم تلك السلسلة بدورها إطاراً "لنموذج من 
التوحّدات المتناوبة المتعددة الطبقات"؛ وداخل هذا الإطار. يظبر "توحّد الذات" وأسيرورة 
الذات"(1), "إن مكان النظرة هو الذي يعيّن السينما". كما يقول مولفي بإعلاادا80. ويحكم تمثيلها 
للمرأة. وتُستخدم إمكانية انتقال. وتنوّع. وكشفء. النظرة في إظهار واحتواء التوتّر القائم بين إلحاح 
خالص على الحافز المجالي عل عأممء؟5 ومتطلبات العالم الحكاني؛: أو بعبارة أخرى دمج النظارية 
007 في أعراف حكي القصة. وبذا يحدث الجمع بين المتعة البصرية ومتعة الحكي. وتشير 
الفقرة التالية لفيلمين خاصين. ولكن يمكن قراءتهما بسهولة بوصفهما أنموذجاً :3201م للفيلم 
الحكاني عموما: 


يفتتح الفيلم بامرأة هي موضوع لنظرة تجمع المشاهد وكل الأبطال الذكور قْ الفيلم. والمرأة 
معزولة. وفاتنة. ومعروضة. ومثيرة سيدا ولكن مع تقدم الحكي. تمع قٍْ حب الشخصية الذكورية 
الأولى وتصبح ملكا لها. فاقدة خصائص فتنتها الخارجية. واثارتها الجنسية. ودلالاتها الإيحائية كفتاة 
استعراضية. وتخضع 4 شبقيتها(2) للنجم الذكر وحده. 


119-20.مم ,(1981 بووعام نؤلوعع نااصنا هصدتلص! :ممغعصتصمها8) ومعمتن أه كمم ادع 0 ,رطتدع لا معطمع:5 (1) 
إن الانتقال بين النظرتين الأولى والثانية يحقق توحد المشاهد مع الكاميراء يضع قيوداً دقيقة. على سبيل المثال: على 
حركة الكاميرا. إن النظرة إلى الفيلم هي انخراط في التعرف على علاقات المشاهد بالصورة الفوتوغرافية (المفردات 
الخاصة بالوضعية التي تتطلبها حقيقة الصورة الفوتوغرافية ذاتها) وبالشخصية الانسانية المقدمة في الصورة (إغراء 
وضرورة وعجود إنساق "على القاضة").:وبالحك:الذثي يعض المع لتدفق الصو الفوتوغرافية (مرشه المشاهن خلال 
الفيلم. الأرضية التي يتوجب اصطناعها لتلقيه المعقول). وأخيراً. تضع نظرات الشخصيات في اعتبارها تأسيس أشكال 
توحد وجهات النظر المتعددة (ينظر المشاهد مع إحدى الشخصيات من موقع قريب من موقع نظرتهاء أو كشخصية. 
ترسم الصورة على نحو ما بوصفها "ذاتية" (0.120). 

:(1975 لاصابوسة) 16.3 معع ع5 " بتمرعصةأ) عبحلعوعولا لم عسكقء!2 أهوؤأت/ا " ,لاعلا اناقة شاناظ ا (2) 
ويتعين أن نذكر بهذا الخصوص فكرة "نظرة رابعة" طورها فيليمن 0760 6خ|ذ/لا: شكل من أشكال مخاطبة المتفرج بشكل 
مباشر. تمفصل من الصور والنظرات التي تفعّل وضعية ونشاط القارئ.. وعندما يوضع الحافز المجالي في البؤرة. 
يخاطر المتفرج أيضاً حينئذ بأن يصبح موضوع النظرة. أن يتم اهماله في فعل النظر. إن النظرة الرابعة هي "إمكانية" 
تلك النظرة وتكون دائماً حاضرة في الأجنحة, إذا جاز التعبير. 

1980(:56 'عمصصبك) 21.2 صعععد 'رصطه[ز مغ ععنع ا" ,الاعقخع 1 لالكا انامم 
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فإذا كان وضع الأنثى في الحكي مُتَبّتاً بآلية الأسطورة في جزء محدد من فضاء الحبكة الذي يعبره 
البطل أو يعبر إليه؛ فإن أثراً ممائلاً تماماً يَبْرْرُ في السينما الحكائية عن طريق جهاز النظرات الذي 
تلتقي عنده شخصية الأنق. إن المرأة يتم تأطيرها كأيقونة أو موضوعاً للنظرة ©82326: صورة صّنعت لكي 
يَنْظر إلها المُشَاهِدْء الذي تحل نظرته محل نظرة الشخصية (الشخصيات) الذكورية. والأخيرة لا 
تتحكّم فقط في الأحداث وفعل الحكي. لكنها "حامل" نظرة المشاهد. ويكون البطل الذكر من ثم 
"شخص في المشهد" حر في التحكم في مسرح... الوهم الفضاني الذي يُعبّر فيه عن النظرة ويخلق فيه 
الفعل (13 .0). ولا يمكن للاستعارات أن تكون أكثر ملاءمة. 


وفي ذلك المشهد. خشبة المسرح., أو ذلك الجزء من فضاء الحبكة. سوف تُعرض شخصية الأنى 
طوال الفيلم, وتُحَدّد حرقياً المكان الذي سوف يعبره/ يعبر إليه البطل. وهناك. تنتظر ببساطة عودته 
مثل دارلنج كليمنتين ع0أ]صدعمء01) 01108أ. كما تفعل حم في عدد لاا يحصى من أفلام الوسترن. 
وأفلام الحرب. والمغامرة. تقدّم "الحب". الذي غدا يشير في رطانة المراجعات السينمائية إلى؛ أولاً. 
الوظيفة الفردية لشخصية الأنثى. ثم. الشخصية ذاتها(1). أو. رتما قاومت الحصار في هذا المكان 
الرمزي بزعزعته. إفساده. إثارة الفوضىء أو تجاوز الحد- بصرياً وحكائياً على حد سواء- أوء مرّة ثانية, 
عندما يركز الحكى في الفيلم على إحدى البطلات في الميلودراماء في "فيلم المرأة". إلخ. يتخذ الفيلم 
نموذج الرحلة. سواء كانت داخلية أو خارجية, التي تكون نتائجها الممكنة هي تلك النتائج التي رسم 
فروبد خطوطها العامة في القصة الأسطورية للأنوثة. وفي أفضل الأحوالء أي في الهايات "السعيدة". 
يصل البطل المكان (الفضاء). حيث يجدها أوديب حديث ويحمّق وعد رحلته (خارج الشاشة). إن 
وضع الأنثى إذاً ليس فقط وضع جزء معطى من فضاء الحبكة؛ إتما يشكل على نحو أدق في السينماء 
الحركة (المنْجَّزة) للحكي نحو ذلك الفضاء. إنه يمثل إغلاقاً للحكي. 


فإذا كان الحكي محكوماً بمنطق أودييبيء. فإن ذلك يعزى لكونه واقعاً داخل نظام للتبادل أسّسه 
تحريم غشيان المحارم» إذ تقوم المرأة بوظيفتين: كعلامة (تمثيل) وقيمة (موضوع) للتبادل. واذا قدّمنا 
ملاحظة ليا ميلاندري 113001/ة دعا بأن المرأة كأم (مادة وقالب. جسد ورحم) هي المقياس الأوَّلي 
للقيمة. "معادل أكثر عمومية من المال". إذأ كان بمقدورنا في الحقيقة رؤية لماذا تكون الصورة 
الحكائية التي يمكن للفيلم. أي فيلم ان يُمثَّلء ويباع. ويشترى على أساسها هي المرأة في نهاية الأمر(2). 
إن ما تعرضه الصور الساكنة وملصقات الدعاية خارج دار السينما لجذب المارة. ليس مجرد صورة 
للمرأة. إنتما صورة وضعبها الحكائيء. الصورة الحكائية للمرأة. وهي عبارة مناسبة توحي بربط الصورة 
والقصة. تشابك السجلات البصرية والحكائية التي يحدثها الجهاز السينمائي للنظرة. تمل المرأة في 


عرتداء .لع بتمعماع كمعصرمي مه كععم لطا مز قمعم )ع ]تناه ك3 لرعما كلمع ورملالا" ,ممععصطه[ عند|) :عع5 (1) 
برلعدن انطم .لع ,طذادلها انمه مز 'رطولدلالا أنمهكه غه ممعم عط مز معصملها غه ععدام غط1 ' ,ممعكصطمز 
.(1974 ,اأوعوعع مات وسط مالع تطع سن طصتلع) 

4ه 30 لصة 16 دعتمم عمد ,(1977 بوتاوملا قطع'ا تممتعتلع :مداتلة) دمهمنواءه متسكمتا ,ملصداعلح و4 © 
تعامواء 
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السينما أيضاً. إذاً. على نحو مناسب تحقق الوعد الحكائي (الموجه للطفل الصغير). وأن هذا التمثيل 
يعمل لتدعيم المكانة الذكورية للذات الأسطوربة. والوضع الأنثوي الذي يتم إبرازه بوصفه الغاية 
الهائية للتسريد 7311361012361007, هو شكل الإغلاق الحكاني. وصيورة الح الع" باتلف؟ قه) الله 
كما يقول هيث. 


ومن ثم. تبدو فكرة عبور أو حركة المشاهد خلال الفيلم الحكائي بالنسبة للمُشَاهِدَات. غير 
متسقة على نحو غريب مع نظريات الحكي المقدّمة حتى الآن. أو. بالأحرى يمكن لها أن تبدو كذلك إذا 
افترضنا- كما يحدث في الغالب- أن المشاهدين يتوحّدون بطبيعة الحال مع مجموعة أو أخرى من 
صور النصء مع أحد المجالات النصية أو غيره. أنثى أو ذكر تبعاً للجنس. فإذا افترضنا توحّداً وحيداً 
غير منقسم لكل مُشاهد مع شخص الذكر أو الأنثى. فسوف ثُتَبَت تجربة مشاهدة الفيلم أو تتصتت 
المشاهدين من الذكور في موقع الذات الأسطوربة. أو الكائن الإنساني؛ ولكنها سوف تسمح 5 
للمتفرجات بوضع العقبة الأسطورية. الوحش أو المشهد. كيف يمكن اعتبار المشاهدة الأنثى ذاتاً 
للحركة نفسها التي تضعها موضوعاً لهاء التي تجعلها صورةً عناع) لإغلاقها الخاص؟ 


ومن الواضح أنناء على الأقل بالنسبة للمُشّاهداتء نكون عاجزين عن الافتراض بأن التوحّد 
يكون مفرداً أو بسيطاً. ذلك أن التوحّد هو في حدّ ذاته حركة, سيرورة ذات» علاقة: توحّد (المرء) مع 
شيء ليس هو (المرء). وطبقاً للمصطلح النفستحليليء يُحَدَّد (التوحّد) بوصفه "سيرورة نفسية" تتمثل 
بها الذات أحد مظاهرء. أو أحد خصائص. أو صفات الآخرء. ويكون محؤلاً كلية أو جزنياً على غران 
النموذج الذي يقدمه الآخر. إن "الشخصية يتم تشكيلها وتحديدها بفضل سلسلة من 
التوحدات"(1)» والنقطة الأخيرة غاية في الأهمية. ولا يمكن أن يفوتنا تشابه هذه الصيغة مع وصف 
جبهاز النظرة في السينما. ويصر لابلانش 130676ام2١‏ وبونتاليس |7013 على أن أهمية مفهوم 
التوحّد تنشأ من دوره المركزي في تكوين الذاتية؛ إن التوحّد "ليس مجرد ميكانزم فيزيقي من بين 
ميكانزمات أخرى". ولكنه العملية ذاتها التي تتشكل بها الذات الإنسانية. أن تتوحّد. باختصارء يعني أن 
تهمك بفاعلية كذات في إحدى السيروراتء أو سلسلة من العلاقات؛ إنه سيرورة. ينبغي أن نشدّدء 
تدعمها مادياً الممارسات الخاصة- نصية. خطابية,. سلوكية- التي تدرج فها كل علاقة. والتوحّد 
السينمائي على وجه الخصوص. يُدرجَ عبر السجلين اللذين يعبر عنهما نظام النظرة. والحكي والنظام 
البصري (يصبح الصوت سجلاً ثالثاً في تلك الأفلام التي تستخدم عن قصد الصوت بوصفه عنصراً 
مكراد أ للحي أو 'تاقضيا للسردية) ٍ 


ثانياً. ليس في مقدور أحد أ "يرق" اتقوية حقيهة موطبوعا خاملة أو جسداً بلا بصر؛ كما لا 
يمكن للمرء أن يرى نفسه كليةً كآخر. إن المرء يمتلك أنا 60ع. برغم ذلك. حتى ولو كان المرء امرأة 


لجع ل١ا)‏ طاختصمك-مهواهطء تل لأهمه0] .كمهي رؤأدنزأدمك-متاءبر25 آه عمدبومة ا ع1 ,دتلهتصمط .8< ممه عطعموامة ا .| 0 
-هعلا25 1ه عوقناعصةا ع1 بكتاقعمه2 .8-ل لمة عطعمدامها .ل .كأكقطممع نزم :205.م ,(1973 ,ممعمملح عاءرملا 
5ك طم ممع نزم :205.م ,(1973 ,ممغعمملم ارملا نمع ل١)‏ اعنم ك-مهذاهطع تلا لأهمه2] .كصمئ روتدرزاجمم 
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(كما يمكن لفرجينيا وولف أن تقول). ويتعيّن على الأنا تحديداً أن تكون فاعلة أو على الأقل تتخيّل 
نفسها بطريقة فاعلة. ومن هناء كان فرويد مدفوعاً لافتراض المظهر القضبيبي في النساء "إن نضال 
الفتيات الصغيرات ليكُنّ ذكوراً يرجع إلى البدف النشط للبيدوء الذي يخضع بعد ذلك لسيرورة الكبت 
الخطيرة عندما (تَفْتَحَم الأنوثة)". ولكنه يضيفء, بأن المظهر الذكوري بنشاطه اللبيديء لا يتوقف 

كليّةَ وبنظل محسوساً طوال حياة المرأة. فيما يدعوه النكوص لتثبيتات المظاهر قبل الأوديبية. 
و أن نلاحظ بأن مصطلح "نكوص" 68/655100) يمثل قوَّة ة دافعة في مجال الخطاب الحكائي 


عند فرويد. 


اتضحت المسألة إذاً. وهي مسألة وثيقة الصلة بالمناقشة الحالية: إن "الأنوثة" و"الذكورة" لا 
يمكن بلوغهما كاملاً. ولا يمكن التخلّي عنما تماماً بالمثل: "في مجرى حياة بعض النساء. يحدث تناوباً 
متكرراً بين فترات تكون فما الأنوثة أو الذكورة هي صاحبة اليد العليا(1). إن مصطلي الأنوثة والذكورة 
لا يشيران إلى صفات أو أحوال تكون متأصّلة في الشخص. بقدر ما يشيران إلى أوضاع تحتلها الهي في 
علاقتها بالرغبة. إنهما مصطلحان لتعيين الهويّة. ويكون التناوب بينهماء كما قد يوحي فرويدء طابعاً 
محدّداً لذاتية الأنثى: فإذا تتبعنا هذه الرؤية حتى نهايتهاء في علاقتها بالبوية السينمائية. فهل يكون 
بإمكاننا القول بأن تعيين البوتة في المشاهدات يناوب بين المصطلحين اللذين يستخدمهما الجهاز: 
نظرة الكاميرا والصورة على الشاشة. ذات النظرة وموضوعها؟ إن كلمة تناوب تحمل معنى إما/ أو إما 
السيئئ أو خلافه في زمن معطي (وهو الأمر الذي نفترض أنه كان مائلاً في ذهن فرويد). وليس الاثنان 
معاً. وتكمن مشكلة فكرة التناوب بين الصورة والنظرة في حقيقة أنهما ليسا مصطلحين متكافئين: 
النظرة شكل وليست صورة. إننا نرى الصورة. ولا نرى النظرة. ولكي نستشهد مرّة ثانية بعبارة طالما يتم 
الاستشهاد بهاء نقول إن بإمكان المرء أن "ينظر إلبها وهي تنظر". ولكن ليس بمقدوره أن ينظر إلى نفسه 
وهو ينظر. القياس الذي يريط التوحّد بنظرة الذكورة, والتوحّد مع صورة الأنوثة» ينهار بالدقة عندما 
نفكّر في مُشاهد يُراوح بين الاثنين. ولا يمكن التخلي عن إحداهما من أجل الأخرى حتى ولو للحظة؛ ولا 
يمكن تعيين هوية الصورة أو مطابقتها مع غيرهاء من دون اعتبار النظرة التي تدرجها كصورة. والعكس 
بالعكس. فإذا كانت الذات الأنثوية منسوبة إلى الفيلم هذه الطريقة. فسوف يغدو إصلاح انقسامها 
متعذّراًء وغير قابل للالتحامء ولن يكون التوحّد أو المعنى ممكناً. ولقد دفعت هذه الصعوبة بمنظري 
الفيلم. مقتفين أثر لاكان ومهملين فرويد. أن يستبعدوا على نحو عملي مشكلة التوحّد الجنبي عند 
الما هديو وا تقوموا بعبديى العوكن اسان توضقه ذكوراء الى توكيا هه النظرة الي تكد 
تارخياً ونظرياً. تمثيلاً للقضيب وشكلاً لرغبة الذكر(2) 


ال أ0 ككأرهلالا ادعنعه امطعبزكم عععامدده) عط أه ممنألع لعدلصمهد عط مأ ,هتسمتمتصمعع' ,لنمعط اموز 17 
.م ,22 .أونا,(1955 رؤودعىم طعهعولط :مولهها) .بإعطعهن؟ دعممدز .لع ا 

أ عملت عط[ صا عتمغط] عمعسنن) ما كمعاطم2)! :دنه وممم عتتمصعمن عغط]" رعوهعه عدلاعناوعدز :عع5 8 

بكوع6م ملععقالطا عكعاءملا معلا زمذااتصطعقمة :مملمه) طتدعلط! معطامع56 لص كعغعءن ةا عل ووعنع1 .لء ,5نا31:36ممم 


50-112 :(1978 لاسبذبة) 19.3 مععند بع دمعرع]1ز0' رطتوعل وواج عمو .172-86 .مم ,(1980 
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وكون فرويد قد تخيّل الأنوئة والذكورة مبدئياً بلغة حكائية وليست بصرية (على الرغم من 
التشديد على الرؤبة- في الخوف الجرحي من الإخصاء كعقاب- الذي يتفق تماماً مع نموذجه الدرامي) 
فإن ذلك يمكن أن يساعدنا على إعادة دراسة مشكلة توحّد الأنثى. إن الأنوثئة والذكورة في قصته. 
موقعان تشغلهما الذات في علاقتا بالرغبة. وبتّفقان على التوالي مع الأهداف الخاملة والنشطة 
للبيدو. إهما موقعيات 0516003|]1065م داخل حركة تحمل الطفل والطفلة معأ نحو المصير نفسه: 
أوديب, والمرحلة الأوديبية. هذه الحركة. كما بَرْمَنْت على ذلك. هي حركة الخطاب الحكائي. الذي 
يحدّد. بل ويُظهر. الوضع الذكوريء ذلك الوضع الخاص بالذات الأسطورية» والوضع الأنثوي بوصفه 
عقبة أسطورية. أو ببساطة. الفضاء الذي توجد فيه هذه الحركة. واذا نقلنا هذه الفكرة إلى مجال 
السينماء أمكن القول بأن المشاهدة تتماهى مع كل من ذات حركة الحكي وفضائها. شكل الحركة. 
وشكل انغلاقهباء صورة الحكي. إن كلبهما توحّد صوري ا3:ناع!: وكلهما ممكن في الوقت نفسه. فضلاً 
عن ذلك. فكلاهما محمول تزامنياً ومتورط تبادلياً عبر سيرورة السردية. وهذه الطريقة من طرق 
التوحّد. يمكن أن تدعم موقهيات الرغبة معاً. والأهداف النشطة والخاملة معاً: الرغبة في الآخر 
والرغبة في أن تكون مرغوباً من قبل الآخر. وهذه فيما أعتقد, هي في الحقيقة العملية التي يتوسّل بها 
الحكي والسينما لقبول المشاهدين واغراء النساء بالأنوئة: عبر توحّد مزدوج. فائض من المتعة يقدّمها 
المشاهدون أنفسهم للسينما ولصالح المجتمع. 
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قيمّة السّردية في تمثيل الواقع ١‏ 


انطلاقاً من مقترح رولان بارت بأن الحيى "يشبه الحياة ذاتها.. عاطيء عابر للتاريخ 
وعابر للثقافات” (79: 1977) يشرع هايدن وابت فى تحليل القيمة المرتبطة 
بالسردية 7477241:44 في ثلاثة أشكال من التمثيل التاريخي للواقع: الحوليات 
11115 الطدونة التاريخية عأل0:10 1ع والحق التاريخي 114170116 [115]07124[. 
واحتذاء بهيغل. يربط وايت تطور الحي التاريخي بالصراع الذي خلقه بناء نظام 
من الأخلاق أو القانون الإنسافء ورغبة المؤرخ فى أن يخلع على الأحداث الطروية 
معنى أو مغزى أخلاقياً واضحاً هذا القصد الذي يضفي مغزى أخلاقياً. يضطر 
المؤرخ إلى إضفاء نوع من الموثوقية على وصف الأحداث لي يفرض عليها بنية 
001050 إغلاقاً للمعطيات التاريخية المخالفة مفتوحة النهاية التي لا 
ترتبط بالأخلاق. تقوض مقالة وابيت الافتراض التقليدي بأن الحكيى التاريخي أرقى 
من الحوليات أو المدونات التاريخية. ويضع الموضوعية الظاهرية موضع التساؤل 
لأن “القيمة المضافة على السردية في تمثيل الأحداث الواقعية” كما يجادل وابت” 
تنشأ من رغبة في أن تبدي الأحداث الواقعية تماسكا وتكاملاً وكمالاً وإغلاقاً 
لصورة لحياة تكون ويمكن فقط أن تكون خيالية". وفي ضوء هذه الحقيقة. تصبح 
فكرة أن التاريخ أمين وموضوعي. والأدب ذاتٍ وزائف. فكرة مشكوكاً فيها. إن 
التارد بيخ يقّدم بوصفه خطاباً ضمن خطابات عديدة للحيء وبهذه الصفة يكون 
ذاتياً وشرطيا وجزثياً وغير مكتملء بناء إنسانى تعتمد فعاليته على اللا 
الاجتماعية والمرجعية التي يَكْتّب ضمنها. 2 
إن مقارية هايدن وايت للتاريخغ مموذج لتطبيق مناهج اما بعذ ا 
والتفكيكية على الخطاب التخييلي. والقضايا التي يتناولها مثيرة للجدل على نحو 
كبير. وتتعامل مع الدغاوو #تلركزية للثقافة الغربية التعلقة بالاستراتيجيات 
الخطابية. تحذل أعمال ونث" التاريخ بوصفه حكيا. وبلاظة, وليس مجرد رصد 
شفغاف ومحايد للواقع. 
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إئارة قضية طبيعة الحكي. تستدعي تأمّل طبيعة الثقافة ذاتهاء و. رتماء تأمَل طبيعة الإنسانية 
نفسها. إن الدافع للحكي طبيعيٌ جداً. وشكل الحكي حتمي جداً بالنسبة لأي تقرير يتصل بالطريقة 
التي حدثت بها الأشياء بالفعل: إذ يمكن للسردية» أن تبدو إشكاليةً فقط في ثقافة كانت فما غائبة أو, 
كما في بعض مجالات الثقافة الفكرية الغربية. والفنية المعاصرة. مرفوضة على نحو ممنهج. الحكي 
031310 والسرد 2336100 كممثلين لحقيقة عالمية شاملة من حقائق الثقافة. أقل إشكالية تماماً 
من المعطيات الخالصة. وكما لاحظ الراحل بارت (الراحل الذي افتقدناه بعمق) أن "الحكي" يوجد 
ببساطة مثل الحياة ذاتها.. إنه عالمي: وعبر تاربخي. وعبر ثقافي'(1). وبغضّ النظر عن كونه معضلة. 
فإن بالإمكان اعتبار الحكي حلا لمشكلة من المشكلات العامة التي تشغل الإنسانية, وبالتحديد. مشكلة 
كيفية ترجمة "المعرفة" عم1»هم) إلى سرد(2). مشكلة صياغة الخبرة الإنسانية في شكل قابل لتَمَثُل 
بنيات المعنى. التي تكون إنسانية على وجه العموم. وليست مشكلة خاصة بالثقافة تحديداً. ومن 
الممكن ألا نكون قادرين ثماماً على فهم تماذج الفكرة المحَدّدة لثقافةٍ أخرىء ولكننا نجد نسبياً صعوبة 
أقل في فهم قصة تنتمي لثقافة أخرى. مهما بدت هذه الثقافة غريبة عنا. وكما يقول بارت "إن الحكي, 
على العكس من ترجمة قصيدة غنائية أو خطاب فلسفيء, يقبل الترجمة من دون ضررٍ أسامي". 


وبوحي هذاء بأن الحكي. بغض النظر عن كونه شفرة ضمن الشفرات العديدة التي يمكن أن 
تستخدمها الثقافة لإضفاء المعنى على التجربة. يمثل شفرة ما ورائية. وجامعاً إنسانياً يمكن على 
أساسه نقل الرسائل عبر الثقافية حول طبيعة إحدى الحقائق المشتركة. إن الحكي الذي ينشأ. كما 
يقول بارتء بين خبرتنا بالعالم وجهودنا لوصف هذه الخبرة عن طريق اللغة "يستبدل المعنى بلا توقف 
بالنسخة المباشرة للأحداث المروية". وسوف يستتبع ذلكء بناء على هذا الرأي. أن يشير غياب القدرة 
على الحكي. أو رفض الحكي. إلى غياب أو رفض المعنى ذاته. 


ولكنء أي نوع من المعنى هو الغائب أو المرفوض؟ تمنحنا كنوز الحكي في تاربخ الكتابة التاريخية 
استبصاراً حول هذا السؤال. فالمؤرخون ليسوا مضطرَّين لنقل حقائقهم حول العالم الواقعي في 
الشكل الحكائي: بإمكانهم أن يختاروا صيغاً أخرى لاحكائية. بل وضد حكائية للتمثيل. مثل التأمّلء أو 
التحليل أو الخلاصة. تلقد رفض توكفيل ع!||آناءبا0ع10, وبيركبارت 13066!:نا8 وهويزنجا 1082 :انلا 
وبرودل اء0ن8:2. وهم الأكثر بروزاً في ميدان التأريخ. الحكي في بعض أعمالبم التأريخية بدعوى أن 
معنى الأحداث التي أرادوا أن يعالجوها لم يُسْلِم نفسه للتمثيل في صيغة الحكي. لقد رفضوا رواية 
قصة عن الماضي. أوء بالأحرى. لم يسردوا قصة ذات بداية محددة. ووسط ونهاية؛ لم يفرضوا على 


كققنا] بالاع1 عأكنالا .ععهما 'روع نعو مقل! أه ذأونزاهمك أ2تنعنات5 عط مع ممع نالمهم!ا' بوعطاعمو8 ممداه 7 
.79م ,(1977 عاتملا معلك) طندعلا معطمعك 

كلمات مثل 6أ231124, و03:13]100 وع:031:13 0 إلخ. مشتقة من الكلمة الللاتينية 05ا031ع ("عارف", "على علم ب". 

"كارن" .وملة جرا). وكلمة 3100 ("تروى ,"يخي الامشلفة م الجلان السااسكرري 203 "عرف ة). 

كتطغ عم بصخمع عط ععلمن ,(1950 بوععطاعلنعلط) عبومدا دا عل عنوتوهامصنزة عتتهصممقعاما ,روعدكته8 ءاتمع :بعع5 


(2) 


.5]5أ00108(]ع غوع)5 انان كو عض باأعصعمه أه0 كتعمكطل لع 6 ككأصقط 1 نزقية .لمبيا 
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العمليات التي شغلتهم "الشكل" الذي نربطه دائماً بسرد القصة. وبينما قاموا بسرد رواياتهم بالتأكيد 
حول الواقع الذي أدركوه. أو اعتقدوا أنهم أدركوه ماثلاً خلف الشواهد التي قاموا بفحصهاء فإنهم لم 
يضطلعوا بتسريد الواقع. ولم يفرضوا عليه شكل القصة. ويتيح لنا نموذجهم التمييز بين خطاب 
تاريخي يَرُوِي من جهة. وخطاب يُسَرّد. من جهة أخرى؛ بين خطاب يتبجّ صراحة منظوراً يطل على 
العالم وينقله. وخطاب يتظاهر بجعل العالم يتكلم نفسه. وبتكلم نفسه كقصة. 


إِنَّ فكرة وجوب اعتبار الحكي شكلاً أدنى من أشكال التمثيل منه طريقةً للكلام عن أحداث, 
سواء كانت هذه الأحداث واقعية أو متخيلة. قد تم تطويرها حديئاً ضمن مناقشة العلاقة بين 


"الخطاب” ع5:نامء015 و"الحكي" 03:3]06 وهي الفكرة التي برزت مع مطلع البنيوية المرتبطة بعمل 


خا م ف تء وجينيت. وتودوروف. وبارت. وهناء ينظر للحكي بوصفه طريقة للكلام تتميز, 
كما د عنها جيتر 5 "'بعدد من الاقصاءات والشروط المانعة" التي ا يفرضها الشكل "المفتوح" 
للخطاب على المتكلم(1). 


هذا النيين نت الخطاب: والحكن مي :ققط يطبيعة "التحال على مكتيل اباقع التسوية 
لصيغتين من صيغ الخطاب تتحد فيهما مبدئياً "موضوعية" إحداهما و"ذاتية" الأخرى عن طريق 
"نظام لغوي للمعايير". تقدّم ذاتية الخطاب من خلال الحضورٌ الصريح أو الضمني ل"أنا" 80© يمكن 
تحديدها "فقط بوصفها الشخص الذي يضطلع بالخطاب". وعلى سبيل التضاد.ء تتحدّد "'موضوعية" 
الخطاب عبر غياب أيّة إحالة للراوي. وفي الخطاب المسوّد 8 . يمكن لنا بناء على ذلك. 
القول مع بنفينست "في واقع الأمر. لم يعد هناك راو. إن الأحداث تسجّل كرونولوجياً كما تظهر في أفق 
القصة. هناء لا أحد يتكلم. تبدو الأحداثء وكأنما تسرد نفسها"(2). 


ما الذي يتضِمّنه إنتاج خطاب "تبدو فيه الأحداث وكأئما تَسْرِد نفسها". ولا سيما عندما تتعلّق 
المسألة بأحداث يمكن التعرّف علها صراحة بوصفها أحداثاً "واقعية" وليست أحداثاً "خيالية" مثلما 
يحدث في حالة التمثيلات التاريخية(3). وفي خطاب يتعيّن عليه التعامل مع أحداث خيالية بشكلٍ 
واضح هي "محتويات" الخطابات التخييلية. تطرح القضية مجموعة من المشكلات. لأي سبب لا يتعيّن 
تمثيل الأحداث المتخيّلة بوصفها "تتكلم نفسها"؟ لماذا لا ينبغي على الحجارة نفسهاء حتى في مجال 
المتخيل. أن تتكلّم مثل عمود ممنون 146779007 عندما تقع عليه أشعة الشمس. سوى أنه من غير 
المتعيّن على الأحداث الواقعية أن تتكلّم. من المتعين علها ألّا تسرد نفسها. إن الأحداث الواقعية لا 


1976(:1 3 ناكنا4) 8.1 بممووتل! بسوعع ]| معلا 'رع اعد عولط )0 215ل صراهق8 ,ع 1 1غلاع0 (الأضلاع0) 9 


مذ ومعاطم6م بعتدتمعلامع8 )) .ف.م بعبالتو ولك أه كعأمدلصضنه8' رعتععممعن برط لمع]مننه كة 6أكتمعوء8 وإصع 2) 

.208 ,(1971 ,قاع ردعاطة0 لهعهن) عأععلة اععطوئناع بصقاط .كصدى رىءةؤدتنوص نا أجقعمع6 
لمة نممئذتلا,مقصكده0 أعصممتنا لصة تمعتصنفكما عباواموه) 2 كه لوغ معد مهلك" بعاأمتكظ8 .0 ذأناما :عءد رن 
03030 بلا عمعطه؟ .لع وم تلممودمعلمنا أدعممووتل لمة صوغ بمممععنا :نممئؤوالنا )ه ومتعك لكا غط] مأ ع ممع ئلا 
معن عنالكة مهم أه معاطمعم عط مه بإطمدعوهأأطئط عتعامصمء طعا ,(1978 ,.ذأللا بممدتلدكا) نكاء نما بممعا لصة 


قطانلا لدع ممؤواط ما 
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يتعين عليها ببساطة أن تكون؛ بإمكانها أن تعمل بشكل كامل تماماً كمرجعيات للخطاب. يمكن التكلم 
عنها ولكن ليس علبها أن تتموضع كساردة للحكي. إن تأخر ابتكار الخطاب التاريخي في التاريخ الإنساني. 
وصعوبة الحفاظ عليه في عصور الانهيار الثقافي (كما في بدايات العصور الوسطى) يوحي بزيف فكرة 
أن بإمكان الأحداث الواقعية أن "تتكلم نفسها". أو تُمثّل بوصفها "تحكي قصّتها الخاصة". مثل هذا 
التخييل كان يمكن ألا يطرح أي مشكلات قبل أن يُفْرَض التمييز بين الأحداث الواقعية والأحداث 
الخيالية على راوي القصة. وبهذاء تصبح رواية القصة مشكلة فقط بعد أن يطرح نظامان للأحداث 
نفسيهما أمامه بوصفهما مكونات محتملة لقصصه. وتخضع رواية قصصه للتقشر فحت وصية 
الاحتفاظ بالنظامين غير مختلطين في خطابه. إن ما ندعوه حكياً "أسطورباً". لا يكون مُلرّماً بالاحتفاظ 
بنظامي الأحداث متمايزين عن بعضهما. فيغدو الحكي إشكالياً فقط عندما نريد أن نخلع على الأحداث 
الواقعية شكل القصة. ويرجع هذا إلى أن الأحداث الواقعية لا تقدّم نفسها كقصصء. حتى أن 
تسريدها يكون غاية في الصعوبة. 


ما المتضمن إذاً في اكتشاف "القصة الحقيقية" داخل أو خلف الأحداث التي تصل إلينا في 
الشكل المشوّش "للسجلات التاريخية"؟ أيّة أمنية تجازء. وأيّة رغبة تنجز من خلال فانتازيا كون 
الأحداث الواقعية تكون ممثّلة على نحو تام عندما يمكن عرضها وهي تُظير التماسك الشكلي لقصّة 
14 تنااش كدق أخصية مد الانقة . هذه الرضيةه نقيس من الوخلشة الققافية الخطا ب التسريدف 
8 عموماًء بإشارة إلى الدافع السايكولوجي خلف الحاجة الأساسية ظاهرياً. ليس فقط لأن 
نرويء ولكن لأن نضفي على الأحداث أحد مظاهر السردية. 


إن التأريخ. 0 امنا بش سيق! بشكل خاص يمكن بمقتضاه دراسة طبيعة السرد 53236000 
والسردية /03,36015. لأن هذا هو المجال الذي يتعيّن أن تتصارع فيه رغبتنا في الخيالي والممكن مع 
مقتضيات الواقعي |2©: 6 والحقيقي |3102 ©68]. فإذا نظرنا للسرد والسردية بوصفهما الأدوات التي 
توسّط. وتَخْسّمء أو تُحل عن طريقها الدعاوي المتصارعة للخيالي والواقعي في خطاب. فإنّنا نكون قد 
بدأنا نذلك نيم كاذ فين جاذبية الحكي وأسس رفضه. فإذا مُثْلت الأحداث الواقعية المزعومة في شكل 
لا حكائي, فما نوع الواقعية الذي يقدم نفسهء أو الذي د يَتَصَوُوَ أن يقدم نفسه. للإدراك؟ ما الشكل 
الذي سوف يبدو عليه التمثيل اللاحكائي للواقع التاريخي؟ 


إن لديناء لحسن الحظء نماذج عديدة لتمثيلات الواقع التاريخي. وهي تمثيلات لا حكائية من 
ناحية الشكل. إن الحكمة الرسمية للمؤسسة التأربخية الحديثة. تناقش في الحقيقة وجود ثلاثة 
أنواغ رئيسة للتمتيل التاركيء برهنت"التاريخية" الناقضة لاثنتين مننا على فشلها في بلوغ مبردية تامة 
للأحداث التي تتناولها. وهذه الأنواع الثلائة هي: الحوليات 2003[5. والمدوّنة التاريخية عاءنصمءطء, 
والتاريخ بالمعنى الضيّق للكلمة. وغني عن القول إن السردية ليست هي وحدها التي تسمح بالتمييز بين 
الأنواع الثلاثة لأنه لا يكفي أن يعرض وصف للأحداث. حتى ولو كان وصفاً للأحداث الماضية. حتى ولو 
كان وصفاً للأحداث الواقعية الماضية. كل ملامح السردية لكي يمكن اعتباره تاريخاً بالمعنى الضيق 
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للكلمة. فضلاً عن ذلك. فقد حسم الرأي المحترف المسألة؛ إنّ على الوصف أن يجلو اهتماماً قياسياً 
بالتناول الحكيم للدليل ع©1060/ه: ويتعيّن عليه احترام النظام الكرونولوجي للوقوع الأصلي للأحداث 
التي يتناولها بوصفها خطأ قاعدياً يتوجّب عدم انتهاكه عند تصنيف أي حدث معطى بوصفه إمَا سبباً 
أو نتيجة. ولكن لا يكفي. كاتفاق عام. أن يتعامل وصف تاريخي مع أحداث واقعية عوضاً عن التعامل 
مع أحداث خيالية فقط؛ كما لا يكفي أن يعرض الوصف في نظامه الخاص بالخطاب, أحداثاً وفقاً 
للتتابع الكرونولوجي الذي وقعت به تلك الأحداث في الأصل. يجب أن تسجل الأحداث فقط في الإطار 
الكرونولوجي لحدوثها الأصليء ولكنها تروي أيضاًء أو يتم كشفها بوصفها مالكة لبنية» ونظام للمعنى. لا 
تمتلكه بوصفها مجرد متتالية. 


ولا حاجة بنا للقول إن الحوليات تفتقد كُلَيةَ لهذا المكوّن الحكائي الذي يتألّف فقط من قائمة 
من الأحداث المرتبة في متتالية كرونولوجية. بالمقابل. تبدو المدونة التاريخية في الغالب وكأتها ترغب في 
أن تروي قصّةء وتطمح إلى السرديةء لكنها تفشل نموذجياً في تحقيق ذلك. وتتميّز المدونة التاريخية: 
على نحو أكثر خصوصية. عادةً بالفشل في إنجاز إغلاقٍ بنيوي. إنها لا تخنّص ببساطة إلى نهاية. بل 
تشرع في رواية إحدى القصصء لكنها تقف عند الوسطوء: 760135 مذ في الحاضر الخاص بالمؤرّخ. إنها 
تترك الأمور بدون حلء أوء بالأحرى. تتركها غير محلولة بطريقة تشبه القصة. وفي الوقت الذي تقوم 
فيه الحوليّات بتمثيل الواقع التاريخي كما لو أن الأحداث الواقعية لا تظبر شكل القصة. تقوم المدوّنة 
التارخية بتمثيل الواقع كما لو أن الأحداث الواقعية ظهرت للوعي الإنساني في شكل قصص غير 


وتجادل الحكمة الرسمية. بأته مهما تكن موضوعية المؤرخ في نقله للأحداث. ومهما تكن حكمته 
في الحكم على الشواهد: ومهما تكن الدقة التي يتمتّع بها في ذكر تواربخ الأفعال وما يخيط بها من 
ملابسات 865636 165.: فإن وصفه سوف يظل شيا أقل من التاريخ بمعناه الحصري. عندما يكون قد 
أصيب بالفشل في أن يمنح الواقع شكل قصة. يقول كروتشة ع020): حيث لا يوجد أي حكي. ثمّة لا 
تاريخ (1). أما بيقر غاي لإ /ع]» الذي يكتب من منظور فكالف هاما لمنظور كروتشه. فإنه يعثر عن 
الأمر على نحو صارم: "يعد السرد التاريخي بدون تحليل تافباأًء والتحليل التاربخي بدون سرد أمدٌ 
منقوص"(2). تستدعي صياغة كروتشة التحيّز الكانتي للحاجة إلى السرد في التمثيل التاربخيء لأنه 
يوحي, إذا ما قمنا بتبسيط كلمات كانت, بأن المحكيات التاريخية بدون تحليلء؛ تكون فارغة. بينما 
التحليلات التاريخية بدون حكي. تكون عمياء. وبالتاليء يمكن لنا أن نسأل. أي نوع من البصيرة يمنحها 
الحكي لطبيعة الأحداث الواقعية؟ أي نوع من العدى بالنسبة للواقع تبدده السردية؟ 


7 أناقش كروتشة في: 
ومكامهلا كمطوز تع,مصتلد8) عممبع بمسمعع طامععععمللك مز مملعتدمنتوهصا أدعمئوتن عط1 ابممعكتطمعلم 
3381-5 .مم,(1973 ,1655م بزاز5ء الا 
.189 .م ,(1974 بأعملا بمعلذا) بممعكتلا مزع ابوك ,برهم معاع نر 
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وفيما يلي سوف أعامل أشكال الحوليّات والمدوّنات التاريخية للتمثيل التاريخي ليس بوصفها 
أشكالاً ناقصة للتاريخ يجرى تصورها تقليدياً بهذه الصفة. إنّما بالأحرى بوصفها منتجات لتصوّرات 
ممكنة للواقع التاربخي. والتصوّرات التاريخية التي هي بدائل للخطاب التاريخي كامل التحقق الذي 
يفترض أن يجسّده الشكل الحديث للتاريخ. عوضاً عن كونها توقعات خاتبة لهذا الخطاب. وسوف 
يلقي هذا الإجراء الضوء على مشكلات التأريخ والسرد على حدٍّ سواءء ويضيء ما أتصوّره الطبيعة 
التقليدية الصرف للعلاقة بينهما. إن ما سوف تكشف عنه المناقشة فيما أظنء هو أن التمييز الفعلي 
بين الأحداث الواقعية والأحداث الخيالية. وهو التمييز الأسامي بالنسبة للمناقشات الحديثة لكلا 
التاريخ والتخييل. يقتضي ضَمِنا: فكرة حول الواقعية. يتطابق فيها الحقيقي' عناء: 16 مع "الواقعي" 
أدء: 8آ:. فقط بقدر ما يمكن إظباره بوصفه ممتلكاً لطابع السردية. 


عندما ننظر نحن المحدثين لنموذج من نماذج الحوليّات الخاصّة بالعصور الوسطى. سوف 
ندهش للسذاجة البادية لكاتب الحوليّات؛ ونحن ميالون إلى رد هذه السذاجة للرفض الظاهري لكاتب 
الحوليّات. وعجزه أو عدم رغبته في تحويل مجموعة الأحداث المرتبة عمودياً كملف من الواسمات 
السنوية إلى عناصر سيرورة خطّية/ أفقية. وبعبارة أخرىء من المحتمل أن يصدّنا الفشل الظاهري 
لكاتب الحوليّات عن رؤبة أن الأحداث التأريخية تسّلم نفسها للعين المدركة ك”"قصص" تنتظر أن 
تقال. تنتظر أن تروى. ولكن من المؤكد أن اهتماماً تاريخياً أصيلاً. قد يقتضينا أن نسأل لا عن 
الكيفية أو السبب في فشل كاتب الحوليات في كتابة "حكاية". لكن أن نسأل ما الفكرة الواقعية التي 
أدّت به إلى تمثيل ما اعتبره أحداثاً واقعيّة. في شكل حوليّات. فإذا أمكن لنا الإجابة على هذا السؤال. 
فقد يكون بإمكاننا أن نفهم لماذاء في عصرنا وشروطنا الثقافية. يمكن لنا تصوّر السردية ذاتها 


فإذا سلّمنا بأن هذا الخطاب يكشف عن نفسه تحت علامة من علامات الرغبة في الواقعي. كما 
ينبغي علينا أن نفعل لتبرير إدراج شكل الحوليّات بين أنماط التمثيل التاريخيء تعيّن علينا أن نخلص 
إلى أنه ناتج صورة من صور الواقعية التي يكون فيها النظام الاجتماعي. الذي يمكنه وحده أن يقدّم 
الواسمات التمييزية لتحديد منزلة أهمية الأحداث. مائلاً على نحو ضئيل أمام وعي الكاتب. أو. 
بالأحرى. ماثلاً كعاملٍ في تكوين الخطاب فقط بفضل غيابه. وفي كل مكان, تكون قوى الفوضى, 
طبيعية كانت أم إنسانية. قوى العنف والتدمير. هي التي تحتل مقدّمة الاهتمام. إن الوصف يتعامل 
بالكيفيات عوضاً عن العوامل 366065: مُسْكَلاً عالماً تحدث فيه الأشياء للبشر عوضاً عن عالم يفعل 
فيه النشر الأشياء: 


ما ينقص قائمة الأحداث لكي يكون لبا انتظام وكمال مماثل. هو فكرة مركز اجتماعي يمكن من 


خلاله تحديد مواقعها بالنسبة لبعضهما البعض. وشحمما بدلالة أخلاقية أو معنوية. فغياب أي وعي 
بمركز اجتماعي هو الذي يمنع كاتب الحوليّات من تحديد منزلة الأحداث التي يتعامل معها كعناصر 
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لحقل تاريخي للحدوث. وغياب هذا المركز هو الذي يمنع أو يعوّؤض أ دافع كان يمكن اف يكون لديه 
لصياغة خطابه في شكل حكاية. 


وبوحي لي كل هذا بأن هيغل كان محقّاً عندما ذهب إلى أن وصفاً تاريخياً أصيلاً كان يتعيّن أن 
يجلو. ليس فقط شكلاً محدداً. أي الشكل الحكاتيء إنّما أيضاً محتوى ماء هو. تحديداً. نظام سيامي 
اجتماعي(1). 


وبصر هيغل على أن الذات الصحيحة لهذا السجل هي الدولةء ولكن الدولة بالنسبة إليه فكرة 
مجرّدة. إن الواقعية التي تسلم نفسها للتمثيل الحكائي هي صراع بين الرغبة. من جانبء. والقانون من 
جانب آخر. وحيث لا تكون هناك أيّةَ قاعدة للقانون. لا يمكن أن يكون هناك لا ذات ولا نوع الحدث 
الذي يمنح نفسه للتمثيل الحكائي. ولا يمكن التحقق من هذه القضية أو تكذيها تجريبياً من دون 
شك؛ إنها بالأحرى تجيز افتراضاً مسبقاً أو إحدى الفرضيات التي تسمح لنا أن نتخيّل الكيفية التي 
يمكن بها ل"التاريخية" و"السردية" أن يكونا ممكنين. وهي أيضاً تعطينا الحق في دراسة قضية أنْ أي 
منهما ليس ممكناً يدون فكرة ما عن الذات القانونية التي يمكن أن تقوم بدور الوسيط. أو الوساطة: 
وذات الحكي التارنخي في كل تجلّياها. من الحولية, مروراً بالمدوّنة التاريخية وصولاً إلى الخطاب 
التاريخي كما نعرفه في تمظهراته واخفاقاته الحديثة. 


إن مسألة القانون /اداء والقانونية بوذادهوءاء أو الشرعية 1051615036 لا تبرز في تلك الأجزاء من 
"حوليّات سانت جول" |( 53106 06 800215 التي كنا نعكف على دراستها؛ على الأقلء لا تبرز مسألة 
القانون الإنساني... إِنّ مجيء المسلمين له الدلالة الأخلاقية نفسها التي لمعركة شارل ضضد 
الساكسونيين. وليس أمامنا من سبيل لمعرفة ما إذا كان كاتب الحوليّات سوف يضطر لأن يكسو قائمة 
أحداثه لحماً ودماً وبنهض لتحدي التمثيل الحكائي لتلك الأحداث إذا كان قد كتب عن وعي بالتهديد 
لنظام اجتماعي محدد وامكانية الفوضى التي كان يمكن للنظام القانوني أن يقوم بمواجهتها. ولكنء ما 
إن ننتبه للعلاقة الحميمة التي يقترح هيغل وجودها بين القانون. والتاريخية /2110ء1520:1أطء والسرديّة. 
حتى نصاب بالذهول من التواتر الذي تفترض به السردية مقدماً. سواء كانت هذه السردية من النوع 
التخييلي أو الواقعي. وجود نظام قانوني تعمل الوسائط النمطية لوصف حكائي ضده أو لصالحه. 
وهذا يثير الشك في أن الحكي عموماً. بدءاً بالفولكلور حتى الرواية. ومن الحوليّات إلى "التاريخ" كامل 
التحقق, له علاقة بموضوعات القانون والقانونية والشرعية. أو. على نحو أكثر عموميةء. السلطة. 


الاهتمام بالنظام الاجتماعي الذي لا يعدو أن يكون نظاماً للعلاقات الإنسانية التي يحكمها 
القانون. يخلق إمكانية تصوّر أنواع التواترات والصراعات وأشكال النضال وأنواع حلولها المختلفة 
التي تعوّدنا العثور علها في أي تمثيل للواقع يقدّم لنا نفسه كتاريخ. ورتّماء بناءً على ذلكء. كان لنمو 
وتطوّر الوعي التاريخي المصاحَبْ بنمو وتطوَرٍ ملازمين لقدرة الحكي (من النوع الذي نقابله في المدونة 


)1( 
60-1 .مم ,(1956 باعلا معلذا) عع رطأد .| .كمقن ,بوصمئؤوزلا أه بإطمهدمانطم عط 1 ,اعوعلا 0001 
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التاريخية كمقابل للحوليّات) علاقةً بالنطاق الذي يؤدي فيه النظام القانوني وظيفته كموضوع 
للاهتمام. فإذا كانت كل قصة كاملة 0 مهما كان تحديدنا لبهذه الكينونة المعتادة والمراوغة 
مفهومياً. تمل نوعاً من الأليغورباء تشير إلى مغزىء أو تخلع دلالة على الأحداث لا تمتلكها بِعَدّها 
مجرّد متتالية. سواء كانت هذه الأحداث من النوع الواقعي أو الخيالي» إذاً سوف يبدو من الممكن أن 
نخلص إلى أن كل حكي تاريخي يمتلك. كهدف كامن أو صريح, الرغبة في إضفاء مسحة أخلاقية على 
الأحداث التي يعالجها. 


هل يستتبّع ذلك القول بأته لكي يكون هناك حكي. تعيّن أن يكون هناك مكاف للإله؛ كائن مقدّس 
له سلطة وقوة الإله يوجد في الزمن؟ فإذا كان الأمر كذلك. فمن يكون هذا المكاقع؟ 


طبيعة هذا الكائن. القادر على الهوض يدور المبدأ المنظم المركزي لمعنى الخطاب الذي يكون فيه 
واقعياً وحكائياً من ناحية البنية. يتم تلمّسها في شكل صيغة تمثيل تاريخي يحرف بوصفه المدوّنة 
التاريخية. لقد أجمع كل مؤرّخي الكتابة التاريخية. على أن شكل المدوّنة التاريخية. وهو شكل أرق من 
أشكال صورنة 211226100 امع02مء ار يقدم صيغة من صيغ التمثيل التأرسخغي أرق من. شكل 
الحوليّات. ويتمثل تفوّقه. كما هو متفق عليه. في شموليته الأعظم, وتنظيمه للمواد "كموضوعات 
وفترات حكم” 805أ66, وتماسكه الحكائي الأبعد. إن للمدوّنة التاريخية أنظيا موضوعها المركزي. حياة 
الفردء المدينة. أو الإقليم» ومشروع عظيم. مثل الحرب. أو الحروب الصليبية. أو إحدى المؤسسات, 
مثل إحدى الممالك. أو الحكومات أو أحد الأساقفة, أو الأديرة. ب يتم إدراك صلة المدونة التاريخية 
بالحوليّات عبر استمرار الكرونولوجي في القيام بالدور المنظّم للخطاب. ومن ثمء كما يتم إخبارناء 
يكون هذا هو الذي يجعل المدوّنة التاررخية شيئاً أقل من "تاريخ" كامل التحمّق. وعلاوة على ذلك. فإن 
المدوّنة التاريخية, شأنها شأن العرلدات. وخلافاً للتاريخ لا تنتبي ببساطة كنهاية؛ إنها تفتقر- نمطياً- 
إلى الإغلاق. ذلك التلخيص ل"معنى" سلسلة الأحداث التي 16 معباء التي نتوقعها عادة من قصة 
جيّدة الصنع. إن المدونة التاريخية تَّعِدُ- نموذجياً- بإغلاق» ولكنها لا تمنحنا إِيّاه. وهو أحد الأسباب 
التي حدت بمحرّري المدوّنات التاريخية الوسيطة في القرن التاسع عشر لآن ينكروا عليها مكانة التواريخ 
165 الأصلية. 


أفترض أثّنا ننظر إلى المسألة بطريقة مخالفة. أفترض عدم تسليمنا بأن المدوّنة التاريخية تمثل 
شكلاً "أرق" أو أتها تمثيلٌ أكثر تعقيداً للواقع من الحوليّات, إنما هي مجرّد نوع مختلف للتمثيل, ينسم 
بالرغبة في نوع من النظام والكمال في وصفب للواقع يظل غير مبرَّرٍ نظرياً؛ رغبة تكونُ. حتى يثبت 
العكسء مجانية تماماً. 


5م ذلك لكي يعد سيف للأحداث ويفا تاريخياً د يكفي أن نسجل هذه الأحداث بعرتيدب 


حدوثها الأصلي. حقيقة أن بالإمكان تسجيلها على نحو مخالف. وفقاً لترتيب الحكى. هو الذي يجعلها 
في ذات الوقت مشكوكاً في موثوقيّتهاء وعرضة للنظر إلها بوصفها أمارات للواقع. ولكي نصف الحدث 
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بأنه "تاريخي". وجب أن يكون وقوع هذا الحدث قابل لروايتين على الأقل. وما لم يكن بالإمكان تخيّل 
نسختين على الأقل لمجموعة الأحداث نفسهاء فلن يكون هناك من سبب لكي يضطلع المؤلّف بسلطة 
إعطاء الوصف الحقيقي لما وقع بالفعل. إن سلطة الحكي التاريخي هي سلطة الواقع ذاته؛ والوصف 
التاريخي يمنح هذه الواقعية الشكلء, ومن ثم يجعلها مرغوباً فهاء فارضاً على عمليّاتها التماسك 
الشكلي الذي تمتلكه اقيض فقط. 


ينتمي التاريخ إذأ إلى مقولة ما يمكن أن ندعوها "خطاب الواقع" مقابل "خطاب المتخيّل" أو 
"خطاب الرغبة". والصياغة كما هو واضح. لاكانية,. لكني لا أودّ أن أدفع بمظاهرها اللاكانية إلى أقصى 
مداها. أنا أريد فقط أن أقترح إمكانية فهم جاذبية الخطاب التاربخي وذلك عبر التعرف على المدى 
الذي يجعل الواقعي مرغوباً فيه. الذي يحوّل الواقعي إلى موضوع للرغبة. ويفعل هذا بفرضه 
التماسك الشكلي الذي تمتلكه القصص.ء على الأحداث الممئلة كواقع. وعلى عكس الحوليّات, فإن 
الواقعية الممثلة في الحكي التاربخيء. في "قول نفسها". تتكلّم إليناء تستدعينا من بعيد (هذه ال"من 
بعيد" 7 أرض الأشكال). وتبدي لت تناسكا شكلياً نفتقده نحن أنفسنا. الحكي التارسخي. بوصفه 
صيغة مقابلة للمدونة التاريخية. يكشف لنا عن عالم "منتد" على نحو افتراضي؛ ينتبيء ومع ذلك لا 
يذوبء ولا ينحل. في هذا العالم الذي ترتدي فيه الواقعية قناع المعنى. لا يسعنا إلا أن نتخيّل اكتماله 
وامتلاءه: ولكننا لا تخبره أبداً. وعلى قدر ما يمكن أن تكتمل القصص التاريخية» وتمنح إغلاقاً حكائياً 
وتُعْرّض بوصفها مالكة لحبكة على طول مسارهاء فإئَّها تمنح الواقع نكبة المثال. وهذا هو السبب الذي 
يمل فيه الحكي التاربخي دائماً إرباكاء الذي يتوجّب أن يُقدّم بناء على ذلك باعتباره "موجوداً" في 
الأحداث وليس مفروضياً علها من الخارج بفعل تقنيات الحكي. 


ينعكس ضعف الحبكة بالنسبة للحكي التاريخي في الازدراء الكلّي والشامل الذي ينظر به 
المؤرخون المحدثون ل"فلسفة التاريخ" الذي يقدّم هيغل أنموذجه الحديث. هذا الشكل (الرابع) 
للتمثيل التاريخي مدان لأنه لا يتألّف من شيء سوى الحبكة. وتوجد عناصره القصصية فقط 
كتجليّات. وظواهر مصاحبة لبنية الحبكة, التي يكون خطابها موضوعاً لتنظيمها. وهناء تتخذ 
الواقعية شكل الانتظامء والنظام. والتماسك حتّى أنَّهها لا تترك مكاناً للوساطة الإنسانية. مقدّمة 
مظبراً للكلية والكمال. حتّى أنئها تخيف عوضاً عن أن تدعو لتوحّد خيالي. ولكن في حبكة فلسفة 
التاريخ. يتم كشف الحبكات المتعدّدة الأشكال المختلفة للتاريخ التي تخبرنا عن محض أحداث محليّة 
ماضية يتم الكشف عمًا تكونه بالفعل: صور لتلك السلطة التي تدعونا للمشاركة في عالم أخلاتقي 
يمكن ألا تكون له جاذبية على الإطلاق» لولا شكله القصصي. 

وهذا يقرّبنا من تشخيص ممكن للحاجة إلى الإغلاق في التاريخ. الذي يُحكم على شكل المدوّنة 
التاريحية. بسبب 0 له بها معيبة كم إن مطلب 0 8 القصة 0 يُعَدٌ مطلياً: 


لدراما أخلاقية. 
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ويمكننا إدراك عمليّات الوعي الأخلاق في إنجاز الكمال الحكائي في أحد نماذج التأريخ في العصور 
الوسطى المتأخّرة, ألمعةم01) 00اآنا )0 200162 2. التي كتبت بين عامي 1310 و1312. التي يَعْترَف بها 
عموماً كحكي تاريخي تام(1). إن عمل دينو لا يملأ الفجوات فقط التي يمكن أن تكون قد ثركت في 
تناولٍ حولي لموضوعها (الصراعات بين فرق السود والبيض في حزب (جلف) 2 /اءدا المهيمن في 
فلورسنا بين عامي 1280 و1312). ولكنه أيضاً ينظم قصته تبعاً لبنية حبكة ثلاثية موسومة. وهو 
أيضاً يحقّق الكمال الحكائي بالاستحضار الصريح لفكرة نظام اجتماعي لكي يعمل كنقطة مرجعية 
ثابتة يمكن بها لتدفق الأحداث سريعة الزوال أن تُمُنح معن أخلاقياً خاصاً. ومن هذه الناحية, تُظبر 
الوقائعٌ 0011© بوضوح المدى الذي يتعيّن فيه على المدونة التاريخية مقاربة شكل الأليغورياء سواء 
كانت أخلاقية أو تتسم بالتأويل الباطني. لكي تحقق كلا السردية والتاريخية معاً. 


ومن الطريف أن نلإحظ بأته طالما كان شكل المدوّنة مُرَاحاًٌ بواسطة التاربخ بالمعنى الضيّق 
للكلمة. فإن بعضاً من ملامح الأولي يختفي. أولاً. لا يتم استدعاء أي راع صريح: لا ينكشف حكي دينو 
0 تحت سلطة راع محدد. كما يفعل ردتشيروس ددنااع 18101 وبدلا ا ذلك يؤكّد دينو ببساطة على 
حقه في سرد أحداث بارزة (0|1/ا00:0 056ح) يكون قد "شاهدها وسمعها" وفقا لقدرة فائقة على النظر 
في العواقب. "لا أحد رأى هذه الأحداث في بدايها [زم100/م] على نحو أكثر تأكيداً مني". إن جمهوره 
المستقبلي ليس قارئاً مثالياً محدّداً كما كان جريرت 1 بالنسبة لرتشيروس. إنما بمعنى أصح. 
مجموعة يُتصوّر مشاركتها له في منظوره للطبيعة الحقيقية لكل الأحداث: هؤلاء المواطنين من فلورنسا 
القادرين. فيما يقولء. علي التعرف على "مزايا الرب. الذي يحكم ويسيطر للأبد". وفي ذات الوقت. 
يتحدّث إلى مجموعة أخرى. هم مواطنو فلورنسا المنحلين2 أولئك المواطنين المسؤولين عن 
"الصراعات" (01:20:016) التي تسبّبت في دمار المدينة لمدّة ثلاثة عقود. بالنسبة لأعضاء المجموعة 
الأولىء يكون المقصود من الحكي عرض الأمل في الانعتاق من هذه الصراعات؛ وبالنسبة للمجموعة 
الثانية يقصد به أن يكون تذكيراً وتهديداً بالعقاب. وتتم مقابلة فوضى السنوات العشر الأخيرة 
بالسنوات المقبلة الأكثر ازدهاراً بعد أن هبط الإمبراطور هنري السابع على فلورنسا لمعاقبة شعب 
"أفييدت عاداته الشريرة ومكاسبه الزائفة العالم كله"(2). ما يدعوه كرمود "ثقل المعنى أن اطاوأعنى 
8 الأحداث المروتة "يُقُذّف به للأمام” نحو مستقبل يقوم بالضبط خلف الحاضر المباشر, 
مستقبل محفوف بالحُكم الأخلاق وعقاب الأشرار(3). 


إن النواح الذي يختتم به عمل دينوء يميزه بوصفه منتمياً لفترة لم يكن قد تأسّست فها 
"موضوعية" تاريخية أصيلة: يمكن القول بأنها أيديولوجيا علمانية. هكذا يحدّثنا المعلّقون. ولكن من 


مااعل منوعء2 اع( 270:2|16 عممعمقء قاع أمناك أمصع اعم عمعررمععه عدم عأاأعل أتمعدم مه ) ممه أل موعتصوى ج] !"ا 
أه بصمككتاط كذ بكعمعة8 ععصاع بمعواء 6) .(1902 بععمعماع) .نع صلة طعة رمعدنا اعم عتملذذا .لع بعنمغناة 6ددعد 
80-1 .مم ,(1962 باعلا مع ل) ومن لقا لدع لممئؤزلا 
1 00 

.05 5310م 23) نم :5 .م لنطا 
1 .مقط ,(1967 ,لنه)»<0) ممتعاع أو بصمعط! عط مأتكعألنءد نومتلمع موغه عدمعد عط[ رعلمصمعكا ءأموءط :عع5 0 
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الصعوبدة بمكان أن ترق كيفك أن الكمال الحكاني الذي يُمتدح عليه دينوء. كان يمكن بلوغه بغير 
الاستدعاء الضمني للمعيار الأخلاقي الذي يستخدمه للتمييز بين تلك الأحداث الواقعية التي تستحق 
أن تُسجلء. وتلك الأحداث التي لا تستحق التسجيل. 


هذه الهاية الأخلاقية. هي التي باعدت بين 0100123 دينو والاستجابة لمعيار وصفب تاريخي 
'موقيوي" جديت وم ذلك فإن هلا التصيع الأخلاق بهو" الذي يسم وده للعمل بالاتهالي أو 
بالأحرى. بأن يختتم بطريقة مختلفة عن الطريقة التي تختتم بها أشكال الحوليّات والمدوّنات 
التاررخية. ولكنء على أيّة أسّس أخرى يمكن لحكي الأحداث الواقعية أن يختتم؟ وعندما يتعلّق الأمر 
بمسالة حكي مجموعة من الأحداث الواقعية. أي "نهاية" أخرى يمكن أن تمتلكها متتالية معطاة لتلك 
الأحداث سوى نهاية "تستخرج العبرة"؟ أي شيء آخر يمكن أن يتألّف منه إغلاق حكائي عبر الانتقال 
من نظام أخلاق إلى آخر؟ واعترف بعدم استطاعتي التفكير في أي طريقة أخرى لاختتام وصفف من 
الأحداث الواقعية؛ لأنه ليس بإمكاننا القول. على نحو مؤكد. بأن أيّة متتالية من الأحداث الواقعية 
تصل حقيقةً إلى نهاية؛ وبأن الواقعية ذاتها تختفي. وأن أحداث نظام الواقعي قد توقّفت عن الحدوث. 
مثل هذه الأحداث يمكن فقط أن تبدو وكأنها قد توقفت عن الحدوث عندما يتم انتقال المعنى. الذي 
ينتقل عبر وسائل حكائية؛. من فضباء فيزيقي أو اجتماعي إلى آخر. وحيثما حدث نقص في الحساسية 
الأخلاقية, كما قد يبدو من وصف حَوْيَّ للواقع. أو تكون هذه الحساسية موجودة بالقوة فقطء, كما 
يبدو هذا في مدونة تاريخية. فإن الذي يبدو ناقصاً. ليس هو المعنى فقط. إِنّما أيضاً وسيلة تتبّع مثل 
هذه الانتقالات الخاصة بالمعنى. أي. السردية. وحيثما كانت السردية حاضرة في أي وصفب للواقع. فإن 
من المؤكد أن الدرس الأخلاقي أو الدافع ذا الصبغة الأخلاقية يكون حاضراً بالمثل. وليس هناك شك في 
أن ألواقعية يمكن أن تتشح ينوع المعنى الذي يُظهر نفسه في تحققه. ويكبح ذاته بترحيله إلى قصة 
أخرى "تنتظر أن تحكي" خلف حدود "النهاية" بالضبط. 


إن ما كنت أدور حوله هو سؤال القيمة المرتبط بالسردية ذاتهاء وبخاصة. في تمثيلات الواقع من 
النوع الذي يجسّده الخطاب التاربخي.فالمؤرخون أنفسهم هم الذين قاموا بتحويل السرديّة من طريقة 
للكلام إلى أنموذج للشكل الذي يبديه الواقع نفسه أمام وعي "واقعي". المؤرخون هم الذين حؤلوا 
السرديّة إلى قيمة. يشير حضورها في خطاب يتعيّن عليه التعامل مع أحداث واقعية إلى موضوعيتها. 
وجديتهاء وواقعيتها. 


لقد كنت أسىى للإشارة إلى أن هذه القيمة المرتبطة بالسرديّة في تمثيل الأحداث الواقعية تنشأ 
من رغبة في أن تبدي الأحداث الواقعية تماسكء. وتكاملء واكتمال وانغلاق صورة للحياة هي صورة 
خيالية ويمكن فقط أن تكون خيالية. ففكرة أن متتاليات الأحداث الواقعية تمتلك الصفات الشكلية 
للقصص التي نرويها عن الأحداث الخيالية. يمكن فقط أن يكمن أصلها في الرغبات وأحلام اليقظة 
والأحلام. هل يقدّم العالم نفسه حقيقة للإدراك على هيئة قصص جيدة الصنع. لها موضوعات 
مركزية. وبدايات صحيحة. وأواسط. ونهايات. وتماسك يسمح لنا برؤية "النهاية" في كل بداية؟ ام أنه 
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يقدّم نفسه أكثر في الأشكال التي تقترحها الحوليات والمدوّنات التاريخية. إما على هيئة متتالية بدون 
بداية أو نهاية أو متتاليات لها بدايات تنتبي ولا تصل إلى خواتيم. وهل العالم» حتى العالم الاجتماعي. 
يصل إلينا دوماً بوصفه مُسَيَّدِأْ بالفعل. "يتكلّم نفسه" بالفعل من خلف أفق قدرتنا على استخلاص 
المعنى فيه؟ أم أن متخيل هذا العالم. وهو عالم قادر على أن يتكلم نفسه. واظهار ذاته كشكلٍ 
للقصة. ضروريّ لتأسيس السلطة الأخلاقية التي تبدو بدونها فكرة واقع اجتماعي محدّد غير قابلة 
للتحقق؟ فإذا كان الأمر مجرّد مسألة واقعية التمثيل. مالت الكفّة لصالح شكلي الحوليات والمدونة 
التاريخية كلهما بوصفهما نموذجين للطرق التي يُقَدَّم بها الواقع للإدراك. هل من الممكن أن تكون 
رغبتهما في الموضوعية, التي تتجلى في فشلهما في تسريد الواقع على نحو مناسب.ء منبتة الصلة بنماذج 
الإدراك التي يفترضانءها مقدماً واتما تكمن هذه الرغبة في إخفاقهما في تمثيل "الأخلاقي" تحت مظير 
الجمالي؟ وهل يمكننا الإجابة على هذا السؤال من دون إعطاء وصف حكاني لتاريخ الموضوعية ذاتهاء 
وصفب ينحاز بالفعل لمحصلة القصة التي سوف نحكيها لصالح الأخلاق على وجه العموم؟ هل بإمكاننا 
أن سَوَّد 1131012 بدون إضفاء مغزى أخلاق ؟ 
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ف هذا المقتطف من "خيبط أر دادن” 111644 471647165 يعيد ج. هيليس 
ميلر التركيز على التحليل التقليدي لحبكة الحيىء وذلك من خلال استكشاف 
مفهوم ”خط القصة” 1176 26770416. يفك ميلر الذي يرجع إلى التعريفات 
الإيتيمولوجية والأسطورية: عنوة نسيج التعقيد الاستثناء والصفة الإردافية 
جوهرياً ملفهوم يمنح الشكل لكل مرحلة مفردة من مراحل وظيفة الحي. 
وكما يوضح ميلرء يتم موازنة الخطية الفعلية للفعل المادي عن طريق 
التكرار الضروري لرموز الأنجدية والاعتراضات التي تقع في تدفق الحبر على 
الصفحة البيضاءء بحيث يكون الخط فى ذات الوقت خيطأ ومتاهة. يتحرك 
في تزامن إلى الأمام وإلى الوراءء يلتمس على نحو متواصل أطيافاً للمعنى 
وسط ثراء من الأصداء اللتكروة. 
ويعرض ميلرء من خلال التحليل المكثف الدقيقء الكيفية التي ترتكز فيها 
علاقات المعنى داخل خط الحيى على الاستعمال الخاطئ للألفاظ. أيء. على 
الإزاحة الدائمة للمعنى من علامة لأخرى. فيجادل بأن الحى يعبر عن المعنى 
مجازياً. مرجئاً على نحو دائم إمكانية تعبير لا لبس فيه. وبهذا المعنى؛ يمكن 
القول إنه كذما كان التحليل أكثر دفة. كان خط الحكيى أقل إحكاماً وبساطة. 
تعذ مقاربة ميلمر تطويرآ للسرديات بالمعنى الواسع للعمل النظري للحى. 
6 قد, لبعض الافتاضات اللعطة. الشؤوية. لطبكرة. تجادل مل غأته 
1 1 لمم 8 ارين من "اللدرسة التفكيكية” عثل بول ذى .هان» بأن الفكرة 






اا 1 8 ول علم الألدب». تمغْل تناقضاً في املصطلحات لأن ١‏ التفكيك النظري 
3 0 2 ا كما يجادل بول دي مان في " مقاومة النظرد 0 © 1116 
32 عد ساي م تسم ميهد 00 
لك حَلَّها بواسطة احدى الوسائل النحوية. مهيا 2 عمومية 
7 ال 
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يمل قدراً كبيراً من عمل السرديات المبكر بالنسبة ل دي مان أو ميلر محاولة ل"فك الشفرة 
النحوية" للنصوص تغفل الوظيفة الهرمنيوطيقية للقراءة. إنه يمثل مقاربة ميكانيكية لا تدّعي بلوغ 
الأبعاد التصويرية |62ناع؟ الحاسمة للنص. 


كيف يتس للناقد أن يشقّ طريقه وسط المشكلات المتاهية للشكل السرديء ولا سيما مشكلة 
التكرار في الرواية التخييلية؟ خط الخط نفسه؟ إن الحافز 210111. والصورة 150386. والمفهوم 
5مع6006, أو النموذج الشكلي للخطء برغم هذاء وبغض النظر عن كونه "مفتاح" للمتاهة, يثبت في 
النهاية أنه هو ذاته المتاهة. إن اتباع حافز الخط لا يكون تبسيطأ للمشكلات المعقّدة للشكل السردي. 
ولكنه استعادة للورطة كلها من مكان البدء الخاص بموضع معين من مواضع الدخول. 


فلنبداً من البداية. بالمظاهر المادّية للكتاب. الرواية ككتاب. شروط إنتاجها واستخدامها. إن 
خطية الكتاب المكتوب أو المطبوع تعدّ سنداً قويَاً لمركزية اللوجوس. إن الكاتب. سواء كان هو والتر 
باترء أو اليزابيث جاسكلء, أو جورج إليوتء أو تشارلز ديكنزء يجلس إلى مكتب. ويسكب على الصفحة 
خيطأ أو شعيرة طويلة من الحبر. وتتبع الكلمة الكلمة من البداية إلى النهاية وتّعَدٌ المخطوطة للطبع 
بالطريقة نفسهاء سواء حرفاً بحرف. أو عن طريق اللينوتيب. أو شاشة الكمبيوترء وبتتبّع القارئ 
النص, أو يفترض أنه يتتبّعه بالطريقة نفسها: يقرأ كلمة بكلمة. وسطراً بعد سطر من البداية للهاية. 
ويتم كسر هذه الخطية في الرواية الفيكتوريةء مثلاً. عبر الكليشهات التي تصاحب "الصور 
التوضيحية" التي تقطع التدفق المستمر عن طريق وسيط آخر يقطع الانسياب المتواصل للكلمات 
المطبوعة, أو بواسطة أي شيء في الكلمات الموجودة على الصفحة. يقول بطريقة أو بأخرى "انظر 
صفحة كذاء وكذا". وأحد أمثلة ذلك هو تكرار الكلمة نفسها من مكانٍ لآخرء أو العبارة نفسهاء أو 
الصورة. إن الشروط المادية والاجتماعية والاقتصادية للطباعة وتوزيع الكتب الفيكتورية» أي تقسيم 
النص إلى أجزاء مرقمة أو معنونة. كتب أو فصول. والنشر في أجزاء. إما منفصلة. أو مع مواد أخرى 
في الدوريات. تعترض هذه الخطية. ولكنها لا تحوّلها إلى شيء آخر. يشبه نص الرواية الفيكتورية. الذي 
نستعين به كنموذج أوَلِي مؤقتاً بتقسيماته إلى فصول وأجزاء. حبّات العقد التي تعقب إحداها الأخرى 
في مسلسله. يستغرق نشر الرواية على أجزاء على مدار فترة زمنية عامين على وجه التقريبء في حالة 
روايات ديكنز الضخمة. يؤكّد فقط هذه الخطية. فالنشر على أجزاء يمنح هذه الخطّية بعداً زمنياً 
واضحاً. وهو بُعدٌ يكون حاضراً بالفعل في الزمن الذي يستغرقه تتبّع الرواية كلمةً بكلمة. وسطراً 
بسطر. وصفحةً بصفحة. لقد كان على القراء الفيكتوريين أن يقرؤوا جزءاً من رواية "منزل موحش" 
عدناه!! ع21هع|8, ثم يقرؤون الجزء التالي بعد فترة. وهكذا. الوحدة الفورية الزائفة أو التواقت الزائف 
لمجلدٍ مفرد يمسك به المرء بين يديه كانت تكسرها حقيقة أن الروايات الفيكتورية. حتى في حالة 
تجميع أجزاءها المتناثرة على شكل مجلدء كانت تطبع في الغالب على هيئة مجلدين. أو ثلاثة, أو أربعة 
مجلدات. تكون خطية الرواية دائماً زمنية. إنها صورة للزمن كخط. وقد أظهر مارتن هيدغر. في 
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"الكينونة والزمان". 216 00لا مأء5: وفي غيره من المواضع. كيف أن لغة الزمنية كلها كانت مشوبة 
بمفردات فضاتية. هذه التفضية للزمنء. بدءاً من أرسطو. كما يقول هيدغر. عرّزت الافتراضات 
المنهجية لميتافيزيقا مركزية اللوغوس. ولقد قام بول ريكورء في وقت أحدث, في "الزمن والسرد" 5م16 
غ26 6». باكتشاف العلاقة بين أفكار الزمن عند أرسطو والقديس أوغسطين. وأشكال التماسك 
الحكائي في تقاليدنا(1). وعلينا أن نميّز مع ذلك بشكل قاطع بين آثار الانقطاع. والفضاءات أو 
الثغرات. بين تقاطع خط حكائي وتفرّعات الخط التي تجعله يستعيد نفسه. يعيد اعتراض نفسه. 
يقيد ذاته بِعٌمَّدٍ. ويمكن أن يكون لهذه الفضاءات أثر قويء بطريقة أو بأخرى؛ على المعنى, ولكنها لا 
نُعَدَّ في حتّ ذاتها أشكالاً للتكرار الذي يكسر الخطية. 


اع 


إن صورة الخطء التي من السهل ملاحظهاء لا يمكن أن تنسلخ عن مشكلة التكرار. وبالإمكان 
تحديد التكرار بوصفه أىّ شيء يحدث للخط بغرض زعزعة خطيته المباشرة: الاسترجاعات, 
والتعقيدات. استعادات الذاكرة. الالتواءات ذهاباً واياباًء تعليق الحدث. والاعتراضات. وكما يقول 
رسكن في 03ع1318) 50:5, إن المتاهة الكثيرة الالتواءات. المصنوعة من خيط أو ممر واحد ملتو أو 
أعيد ليّه. يمكن أن تعمل كنموذج لكل شيء "خطٌّي ومعقّد” فيما بعد. تمثّل العبارة إردافاً خلفياً. فبي 
تعني خطأً ليس خطياً بالمعنى الحرني» وليس حركة أمامية من البداية للوسط للنهاية. وفيما يليء سوف 
أقوم باستكشاف الطريقة التي يُستخدم بها المصطلح الفني الخطّي والشكل الخطي في مناقشة الرواية 
التخييلية الواقعية التي تهدم ذاتها بأن تصبح "معمّدة- محيّرة, تكرارية. مضاعفة. مكسورة» ووهمية". 


فلنسجل أُوَلِاً. بنوع من الفوضى والارتباك. مثل القطع الملتوية لخيطٍ في جيب راوي "كرانفورد" 
4 بعض صرر الخط في ارتباطها بالشكل السردي أو بالمصطلح اليومي لرواية القصّة: خط 
الحكاية. خط الحياة. خط جانبي. خط أساميء. أكتب لي رسالة قصيرة 106| جه 56 م020.: لينوتيب 
عملن0وذاء ما هو خطي؟. خط النسب, التوتر التطوّري (الخط التطوري) 5]23(0 ]8606 الانتساب 
إلىء خيط القصة. خيط عااعء(), أسارير 155 »5 مففترق طرق. طريق مسدود. حل 
060010670: محصور ل20006)60,. خط فضفاضء هامشي. مجاز. المقابلة العكسية دلناتاكةأداء, 
مبالغة »ا50:عملاداء أزمة. رباط مزدوج, يوق الأربطة, تداول. يعوّض. نقش 6081301086. خطيئة 
355مه». حلقة مفقودة. رباط الزواج. زوج. جماع. التسافد. الحبكة, الحبكة المزدوجة, الحبكة 
النانوية غزل التسنيي يركز النقار عاك جهانة الاقظ 

وقد يكون بالإمكان فك خيوط لفائف الخيط هذه بالتدريج. ووضعها متجاورة الأطراف في 
تسلسل مرتبء أن نجعل منها سلسلة مرتبة. عقدة تضاف إلى عقدة في نسيج مَكْرَمِيء أو نعقدها في 
قماش صانعين منها شكلاً مرئياًء شكلاً في سجّادة. والأمر الذي يتعيّن التأكيد عليه بداءة. هو مقدار 
صة عصنذآ نعععنه :19-84 .مم ,(1983 ,اتنعد بال كصهلءألع نذتلنهم) 1 .أملا ,عم )ع وممع] بإنعءء ته اندم همه 7 


بووع6م مهقةعنط) اه نوتومع لاملا :مممعتط) ععنوااء" لأيو0ا لم صتاطعنداعقة مععاطعهعا .كصوى ,1 .اميا رعبعوممولح 
5-51 .مم ,(1984 
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الثراء والتعقّد الذي تتسم به المفردات التي تتضمن صورة الخط- الصور البلاغية. العبارات 
الاصطلاحية. اللغة العاميّة. الكلمات المفبومية. أو الحوافز السردية مثل هرقل في مفترق الطرق. 
يقفز العديد من الأمثلة إلى الذهن بوفرة متكاثرة. مثل خُصْلَّة متشابكة الخيوط. ويعدّ هذا حقيقياً 
على وجه الخصوص إذا ما مُدََ الخط قليلاً لكي يتضْمّن الأشكال المتجاورة للقطع. والنسج. ووضع 
الحدود. وترسيم حدود النجوم. كيف يمكن للمرء أن يعثر على قانون هذه الوفرة المحيرة. أو يضع لها 
الحدود؟ إن أفكار سن القوانين (المفروضة من الخارج أو الموجودة بالداخل) والتخوم هي في ذاتها صورٌ 
للخط. (ينتمي المقطع “«»! للجذر 86ء1. يجمع. وهو جذر غذع0! [منطق] واأه» [ملف] نفسه). إن السُيء 
الواجب تحديده ينفذ إلى المحَدّد ورختلط به طبقاً لمشكلة منطقية متواترة غير قابلة للحل. 


وبإمكان المرء أن يرى أن صورة الخطء في أي مجال من مجالات مفردات الحكي التي تُستخدم 
فيه. تنزع لأن تكون مركزية اللوغوس أو مونولوجية. فنموذج الخط جزءٌ قوي من المصطلح 
الميتافيزيقي التقليدي. ولا يمكن له أن ينسلخ بسهولة عن هذه التضمينات أو الوظائف التي يمتلكها 
ضمن هذا النظام. إن الحدث الحكائي يتبع الحدث الحكائي في خط كنائي خالصء ولكن التسلسل 
يميل إلى تنظيم نفسه أو يعاد تنظيمه في سلسلة سببية. تضع المطاردة في اعتبارها وجود وحش. ومن 
ثمّء تمثّل نهاية القصة كشفاً استرجاعياً لقانون الكل. وهذا القانون هو الحقيقة التحتية التي تربط 
الكل معاً في متتالية حتمية تكشف عن صورة مخبّأة حتى الآن في السجادة. تنحو صورة الخط دائماً 
لأن تتضِمّن معياراً لبنية موحّدة متّصلة مفردة يُحدّدها مبدأ منظّم خارجي واحد. هذا المبدأ. يضم 
الخط كله معاً. ويمنحه قانونه. ويتحكّم في امتداده المتصاعد, المنحني أو المباشر مع أصلء غاية؛ أو 
أساس. إن الأصلء والهدفء والمنطلق 0356 يجتمعون معاً في الحركة المجمعة للوغوس. فلوغوس 
5 اف اللغة اليونانية القديمة كانت تعني كلمة متعالية. كلام. عقل. تنَاسُبء جوهر أو أساس. إنها 
تنتمي إلى الأصل «اأء8ع1. (مجمع). كما أنها تعني في الانكليزية "يجمع". "يُشَرّع" ع36اوأوءاء "خرافة" 
لمعوعاء أو ملف [أم». 


ما وضع هذه الايتيمولوجيات؟ التعرّف على المعنى الحقيقي للكلمة؟ حضور أصلي يتجذر في 
أرضية التجربة المباشرة. فيزيقية كانت أو ميتافيزيقية؟ أبداًء إنها تعمل بالأحرى لكي تجلو افتقار 
إحدى الكلمات المعطاة للحصر. كل كلمة تكمن في متاهة من العلاقات المتشعبة للأفعال المتبادلة. 
التي لا تشير إلى مصدر مرجعيء بل لشيء. هو بالفعلء في البداية, انتقال مجازي تبعاً للقانون 
الروسوي الذي يرى أن الكلمات كلها كانت بالأساس استعارات. يقابل المدقق في متاهة الكلمات علاوة 
على ذلك. في الكلمة المعطاة. ليس جذراً مفرداً. بل تشعبات في الخط الإيتيمولوجي الذي يؤدّي إلى 
جذور ثنائية التفرّع أو ثلائية التفرّعء؛ أو إلى اعتراف الفيلولوجي بالجهل الأركيولوجي: "أصل مجهول". 
وليس هناك من سبب (يمكن أن أراه) يمنع كونها إلتواءات أو انقطاعات في الخط الإيتيمولوجي. إن 
مملكة الكلمات وطن حر. والا فماذا تكون؟ وليس هناك من سبب (يمكن أن أراه) يمنع انتشار صوت 
معطى أو علاقة معطاة في استخدامات بدون انتساب مطلق لجذورها المجازية. أم أن هذا مستحيل؟ 
أي إكراهٍ تمارسه الكلمة ذاتهاء كمنطلق مادّيء على نطاق المعاني التي يمكن أن يمنحها لها المرء؟ هل 
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بإمكان المرء أن يلويء من دون أن يكسر الخط الإيتيمولوجي؟ على أي حالء إن نتيجة الاستعادة 
الإيتيمولوجية ليست هي تأسيس الكلمة بصلابة وإنما جعلها غير ملائمة؛ ملتبسة, مهتزة» وبلا أمساس. 
إن كل الايتيمولوجيا زائفة. بمعنى أن انحناءة ماء أو عدم استمرارية ماء دائماً ما تعصف بالخط 
الإيتيمولوجي. فإذا كان الخط يوحي دائماً بتجمّعات الكلمة. في الوقت ذاته. في أماكن استخدامبها كلّباء 
فإن الخط يحتوي على إمكانية العودة إلى ذاته. وفي هذه العودة يهدم خطيته الخاصة ويغدو تكراراً. 
وبدون الخطء لا يوجد أي تكرارء لكن التكرار هو ما يزعزعء ويعلّق. أو يدر خطية الخط. 


تنزع المصطلحات الفنية الخطية التي تصف الحكي إلى تنظيم نفسها في حلقات. وسلاسل, 
وجدائل. وصور. وتشكّلات. يغطي كل منها إحدى المناطق الطوبوغرافية التي عَيَّنْمُا بوصفها أساسية 
لإشكالية الرواية التخييلية الواقعية: الزمن. الشخصية. الراوي. إلخ. فتعيين هوبة المصطلحات 
الفنية المستخدمة في القصص. قطعة خيط. بقطعة خيط. هو أن نغطّي الأرضية كلها تبعا لتناقض 
خيط أريادني. هذا الخيط يرسم المتاهة كلها على نحو مُفصّل. عوضاً عن تقديم ممر واحد إلى مركزها 
والعودة إلى الخارج. الخيط هو المتاهة وهو في الوقت ذاته تكرار للمتاهة. 


إن بالإمكان تنظيم قطع الخيط التي جمعتها في تسع مناطق للمصطاح الفني الخطي. 


أولاً. تأتي المظاهر الفيزيقية للكتابة أو الكتب المطبوعة: الحروف. العلامات. الطيّات. النقوش 
الموجودة على الغلاف. والبوامش. إلى جانب الرسائل بالمعنى المشار إليه في عبارة "اترك لي رسالة 
قصيرة" 56 [| 2 عم م20ل. 


ومنطقة ثانية للمصطلح الفئي الخطّي تضم الكلمات الخاصة كلها بخط الحكي. أو العالم 
الحكائي 5أ5ع0168: الحل. منحنى الفعل. تحوّل الأحداث. الخيط المكسور أو الساقط. خط النقاش. 
خط القصةء صورة السجادة- المصطلحات باختصار التي تفترض أن السرد 03003600 هو استعارة 
قصّة تكون قد حدثت بالفعل. لاحظ أن هذه الخطوط كلها مجازبة. إنها لا تصف الخطية الفيزيقية 
الفعلية للسطورء للحروف المطبعية أو للكتابة. كما أن معظمها لا يصف حتى تتابع الفصول أو 
الأحداث في الرواية. إن معظمها يحدد بالأحرى التتابع المتخيل للأحداث المروبة. 


وموضوع ثالث هو استخدام المفردات الخطية لوصف الشخصية كما في عبارات "خط الحياة". 
أو "ما هو خطي؟". الفراسة هي قراءة الشخصيات من قسمات الوجه 106300606|. فكلمة شخصية 
032:60 دداء) ذاتها هي و معنى العلامات الخارجية الموجودة في الخطوط التي نراها على وجه أحد 
الشخصيات التي تعكس طبيعته الداخلية. فالشخصية علامة. كما في عبارة "شخصية مكتوبة 
بالصينية" /عاعهعقطء مع امن عدع ماطع. 
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العلاقات الغرامية القصيرة. خط النسبء أو خط الأسلاف. إلخ. فمن غير الممكن التحدّث عن 


ومنطقة أخرى هي منطقة المصطلح الاقتصادي. إن لغة العلاقات البيشخصية تستعين على 
نحو مكثف بالكلمات الاقتصادية كما في "513002 08 3516لا 3 10 ]أ1أم5 04 عكمءعم<ء" (إنفاق الروح في 
برد الخزي). أو 6د5عاع]م1 طاءانها ممنط بردمء: (رُد له الدين مع الفائدة) أو "كاعدط نط /إهم" (رد إليه 
دينه) أو الحديث عن شخص ما باعتباره 3]6108اناءؤأء 04 006 (غير قابل للتداول). الكثير من المفردات 
الاقتصادية. إن لم يكن جميعباء تتضْمّن مجازاً خطياً: التداول, الالتزام بالوعود أو العقود. ينال 
تعويضاً عن الخسارة منامءء:, كوبون. هامش. يسترد. 1306| 116 00 (التي تعني مستعد للانفاق في 
الحال). عملة. جاري أاتاع]لاء؛ وأمع))ناء355م (متداول). 


ومنطقة أخرى من مناطق المصطلح الحكائي تتضمّن الطبوغرافيا: طرق. مفارق طرقء ممرّات, 
حدودء بوابات» نوافذ. أبواب. منعطفات. رحلات. حوافز حكائية مثل قتل أوديب للأيوس في ملتقى 
طرق ثلاثة. أو هرقل عند مفارق الطرق. 


وموضوع آخر من موضوعات البحث هو اللوحات المصورة في الروايات. كانت معظم روايات 
القرن التاسع عشر بطبيعة الحال مصورة بكليشهات أو لوحات مطبوعة بصور مصحوبة ببعض 
السطور. لقد فحص رسكن في 103]مع:10] 8613200 (75- 1873) هذا الاستخدام للخط لكي يصنع 
تصميماً متكرراً(1). 


د , بشكل قوي. مثلما نتحدّث عن المجازات 65م20]., أو تصالب الكلام 5دلال1352أاء. وعن الحذف. 


وموضوع أخير في نقد الرواية التخييلية هو مسألة التمثيل الواقعي. تمثل المحاكاة في الرواية 
"الواقعية" انعطافاً عن العالم الواقعي الذي يعكس صورة ذلك العالم. الذي يقود القارئ بطريقة أو 
بأخرى.ء في الاقتصاد الثقافي أو النفمي للإنتاج والاستيلاك. إليه مرّة أخرى. 


الخط تشق طريقها خلال كل هذه المفردات التقليدية لكتابة القصة:؛ أو روايتها. فصور الخط هي التي 
تصنع الشكل الممبيمن ف هذه السحادة الخاصة. إن خصوصية كل مناطق النقد هذه تكمن قٍُ عدم 


"' أفحص هذه المنطقة الخاصة بنقد الحكي في كتاب بعنوان 


(1992 رووعام نوأومعلااملا ععلنطصةع) ممعدىوون ١1‏ 
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وجود أيّة عبارة سوى العبارات المجازية للحديث عن أي منها. فعبارة "الخط الحكائي" على سبيل المثال 
تفة اعمال خاظا للالفاعة: إكة الاسكراذ الحقيف والقسرق أو الامتسبافق للهيارة من متطقة اجرف 
لتسمية شيء ليس له اسم فعلي. إن علاقة المعنى بين كل مناطق المصطلح الفني هذه ليست علاقة من 
العلامة للشيء. ولكن علاقة انزياح من علامة لعلامة أخرى. تستمد معناها بدورها من علامة أخرى 
مجازية. في عملية إزاحة مستمرة. والاسم الذي يطلق على هذه الإزاحة هو الأليغوريا. ومن ثمّ. فإن 
رواية القصة. التي ينظر إلمها عادة باعتبارها وصفاً للتجربة الحياتية لشخص ما عن طريق اللغة. هي 
في كتابتها أو قراءتهاء "إزاحة" 13615 في التجربة. فالحكي. هو التعبير الرمزي لهذه الإزاحة الدائمة عن 
التورية على مدار خط زمني. إن الأليغوريا بهذا المعنى تعبّر. برغم ذلك. عن استحالة التعبيرء بغير 
التباس. ومن ثم على نحو مهيمنء عمًا نعنيه بالتجرية أو الكتابة. واستكشافي لمتاهة مصطلحات 
الحكي يمكن تحديده بدوره بوصفه بحثاً مستحيلاً افتراضياً عن مركز المتاهة. المينوطور أو العنكبوت 
الذي خلقهاء ومن ثم. يسيطر علها جميعها. 


ويمكن أن تكون أسباب هذه الاستحالة متنوعة التشكل. وربما كان من الأفضل أن نقولء. بأنه 
إذا كانت القضية المثارة هنا هي فشل العقل. فإن عدم قدرة العقل على بلوغ مركز متاهة الحكي. 
وبالتالي الهيمنة عليه يمكن أن يُواجّه من عدّة اتجاهات. وأحد هذه الطرق هو في الحارة العمياء التي 
يتم بلوغها عند تتبّع أي مصطلح أو عائلة من المصطلحات بقدر ما تمتد بوصفها وسيلة للكلام عن 
المظاهر الموضوعية لروايات بعيها. ولا يمكن تتبّع خيط واحد (الشخصية. الواقعية, العلاقة 
البيشخصية, أو ما شاكل ذلك) حتى نقطة مركزية إذ يقدّم وسيلة لفحص الكل والتحكّم فيه وفهمه. 
وبدلاً من ذلك. فإنه يبلغ. إن عاجلاً أو أجلاً. مفترق طريقء ملتقى أصم. حيث يؤدي أي ممر منهما 
صراحة إلى جدار أصم. هذا العمى المزدوج هو في وقت واحد الفشل في بلوغ مركز المتاهة. وبلوغ مركز 
زائف. في كل مكان وفي غير مكان في الوقت ذاته. يمكن الوصول إليه عن طريق أي خيط أو ممر. إن 
هذه الدهاليز الفارغة. خالية من أي مينيوطورمتسيد. فالمينيطور كما رأه رسكن. هو أنى عنكبوت. 
تلهم رفيقهاء تنسج عشّاً هو ذاتها. وهذا الشكل كلّي الوجود. يخفي ويكشف معاً عن غياب وهاوية. 


إن مأزق استكشاف رواية ماء أو مصطلح معطى في نقد الحكي يحدث على نحو مختلف في كل 
حالة من الج الات :رونم 3 الك رقم كار فق كل حالة موضعه شنا عر قل وغيى ينطق :يخ التاقد 
امياراً للتمييزات؛ مثلاً. بين اللغة المجازية واللغة الحرفية. أو بين النص والواقع خارج النصي الذي 
يعكسه النص. أو بين فكرة أن الرواية تنسخ شيئاً ما وفكرة أنها تجعل شيئاً ما يحدث. وقد يكون 
الناقد عاجزاً عن أن يقرّر. في مواجهة عنصرين متكررين. أيَّهما هو أصل الآخر؛ أيّهما هو "الصورة 
التوضيحية" للآخرء أو ما إذا كانا يكرّرانء أو أنهما بالأحرى متنافرانء غير قابلين لتمثّل نموذج مفرد. 
وما إذا كانا متمركزين. مزدوجي التمركزء أو بلا مركز. وقد يكون الناقد عاجزاً عن أن يخبرنا عما إذا 
كانت عقدة نصية معطاة هي عقدة "لفظية خالصة" أو لبا علاقة ب"الحياة". وقد يخبر القارئ 
استحالة تقرير من الذي يتكلّم. في فقرة معطاة. المؤلف. أو الراوي. أو الشخصية. أين ومتىء ولمن 
يوجّه الكلام؟ إن فقرة مثل هذه. في عدم قابليتها للحسم. تحمل الآثار التي لا يمكن محوها كوثيقة 
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مكتوبة. وليست شيئاً يمكن النطق به أبداً بواسطة صوت مفرد. وبالتالي تعود إلى لوغوس مفرد. 
وهناك دائماً في مثل هذه الفقرات. شيء مهمل أو مفقود. ششيء ضخم. أو لا وزن له. وهذا يمنع إرجاع 
اللغة إلى عقل مفرد. متخيّل أو حقيقي. وبطريقة أو بأخرى. يغدو المونولوجي ديالوجي. وخيط اللغة 
الموحّد شبهاً ب شريط موبيوس كناذطة84 له طرفانء ومع ذلك ليس له سوى طرف واحد فقط. 
واستعارة بديلة يمكن أن تكون استعارة الأنشوطة المعقدة ذات التصالبات المتعدّدة. مثل هذه 
الأنشوطة يمكن أن تكون موحّدة في إحدى المناطق. وغير محيرة. ولكن فقط على حساب عمل ملتقٍ 
من تقاطعات معقودة عند نقطة ما أخرى على العروة م00٠١‏ ويظل عدد التصالبات هو نفسه على نحو 


2 


ويمكن أن يَخْبر الناقد. في إحباط أبعد. استحالة فصل جزء من شكل الحكي عن الأنشوطة 
50 الكلية للمشكلات. ومن ثم فيُم ذلك. إنه لا يستطيع عزل قطعة واحدة واستكشافها بمعزل عن 
غيرها. وبهذا يهار تقسيم الجزء/ الكل. الداخل/ الخارج. ويغدو الجزء غير قابل للتمييز عن الكل. 
فالخارجي يكون بالفعل داخلياً. كما أن الشخصية في الرواية. على سبيل المثال» لا يمكن تحديدها 
بدون الحديث عن العلاقات البيشخصية. وعن الزمن. والصور البلاغية. والمحاكاة. إلخ. 


ويمكن للناقد أيضاً أن يَخُْبر استحالة الخروج من المتاهة ومشاهدتما من الخارج. يمنحها قانونهاء 
أو يعثر بداخلها على هذا القانون في مقابل محاولة الوصول إلى مركز حاكم عبر الاستكشاف من 
الداخل. إن أي مصطلح للتفسير يكون مستتراً بالفعل داخل النص الذي يحاول الناقد رؤيته من 
الخارج. وبتصل هذا باستحالة تمييز المصطلح الفني التحليلي, والتعبيرات التي يحتاج إلبها الناقد 
لتأوبل الروايات. عن المصطلحات الفنية المستخدمة داخل الروايات ذاتها. إن أي رواية تؤول ذاتها 
بالفعل. إنها تستخدم بداخلهاء اللغة نفسهاء وتواجه المأزق نفسه. بالطريقة نفسها التي يستخدمها 
الناقد ويواجهها. ويمكن أن يتخيّل الناقد نفسه. على نحو آمن وعقلي خارج لغة النص التناقضية. 
ولكنه واقع بالفعل في شرك خيوطها. ويمكن مواجهة ملتقيات عُمْي أخرى أو أربطة عْمْي مزدوجة عند 
محاولة تطوبر مصطلح فني "نظري" عام لقراءة الرواية النثرية التخييلية و. من جبهة أخرى. عند 
محاولة تفادي النظربة والمعنى باتجاه النص نفسه. من دون افتراضات نظرية مسبقة, لتفسير معناه. 


إن نقداً لرواية ما أو جسدٍ من الروايات. يجب أن يكون اتباعاً لطريق أو لآخر حتى يبلغ في النص, 
واحد أو آخر من أشكال هذا العمى المزدوج. عوضاً عن أن يكون محاولة للعثور على وحدة مفترضة 
سينا مثل هذه الوحدة يتضح دائماً أنها وحدة زائفة. مفروضة عوضاً عن كونها شيئاً جوهرياً 
ومتأصّلاً. وبمكن خبر هذا فقط عبر العمل المتأني لتتبع أحد الخيوط على قدر ما يمضي بعيدأ متوغلاً 
في متاهة النص. هذا الجهد المبذول في القراءة ليس "تفكيكاً" لرواية معطاة. إنه بالأحرى اكتشاف 
للطريقة التي تفكّك بها الرواية ذاتها في سيرورة بناء شبكة رواية قصبتها. ولا يمكن بأية حال من الأحوال 
تفادي هذه الحارات العُمْي عند تحليل الحكي. إن بالإمكان حجبها فقط عبر نوع من السذاجة التي 
تصنع مكاناً للوقوف حيث توجد هاوبة- مثلاء عند اتخاذ الوعي أساساً صلباً. إن الثغرة المحجوبة على 
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عوضاً عن مساءلته: أو عبر عدم الدفع بتحليل النص موضوع الدراسة بعيداً بحيث تظهر استحالة 


قراءة واحدة محدثمة. 


والملتقى الآخر لهذا العدى المزدوج هو حقيقة أن مصطلح الحكي لا يمكن, عبر أي جهدء. تقسيمه 
إلى أجزاء أو فئات مستقلة. تقسيمه إلى لفائف من خيط مختلف الألوان. إن المصطلحات نفسها 
يجب أن تستخدم في المناطق كلّهاء فتتشابك الموضوعات 01م60. وليس بإمكان الناقد أو الروائي. على 
سبيل المثال. التحدّث عن العلاقات الجنسية بدون أن يستخدم في الوقت نفسه مصطلحات فنية 
اقتصادية (الحصول علىء ثمن. إلخ) أو بدون التحدّث عن التمثيلات المحاكاتية (إعادة إنتاج). أو عن 
الطوبوغرافيا (التقاطعات)., وفي الحقيقة. عن موضوعات الحكي الأخرى كلّها. إن لغة الحكى مزاحة 
دائماً. مستعارة. وعلى ذلك. فكل خيط مفرد يؤدّي إلى كل مكان. مثل متاهة مصنوعة من خيط واحد 
مفرد أو دهليز واحدٍ يتغضّن جيئة وذهاباً. 


خذ مثالا لهذاء الحرف . إنه حرف. علامة. ولكنه علامة لعلامات. على وجه العموم. ولوفرةٍ من 
العلاقات تتضْمّن في الهاية تغيرات متبادلة بين كل أماكني التسعة. إن ا هو مفترق طرقء. الصورة 
البلاغية التي نطلق علها "المقابلة العكسية" 355005اناء, والحرف يعني قَبْلة. وسمكة. والمسيح, 
وصليب الصّلب. والمجبول في الرياضياتء. وعلامة مصحح بروفات الكتب على وجود حرف ناقصء 
ومكان مُعَلّم على الخريطة (, تميّز المكان): وعلامة توضيحية (كما في قولناء "أنظر الشكل 6”): وتوقيع 
الشخص الأمي. وعلامة على أحد الأخطاء أو المحو ("مشطوب). مؤشر لدرجات النعومة (كما في 
الحرف لا على شكائر الدقيق أو السكر). مكان المواجهات. الانقلابات, الاستبدالات. منطقة "إمَا/ أو" 
"إتها زوجتي السابقة"). مكان إحدى الفجوات. أو الثغرات. أو الصدوع الفاغرة. غير المحسوم, ممر 
التقاطعات الجينولوجية. وعلامة عبور المرء. والكرموزوم . والأزمة. استجواب الشاهد. أو الغرز 
المتصالبة. المقاصد المتعارضة. شبكة الخطوط المتقاطعة. ولا هو ف الماية علامة الموت. كما ف 
الجمجمة والعظام المتصالبة. أو العيون الحولاء للشخصية الكرتونية التي تكون مرتبكة أو متحيرة. 
وفاقدة الوعيء أو ميته: كالا. إن "6" في هذه الاستعمالات كلها تعني خارج شيء ماء إلى جانب نفسه. 
مزاحء إن الواقعي والمرئي يصعدان. وينبعثان من غير الواقعيء أو أن غير الواقعي يظهر دائماً بوصفه 
الحجاب المفترض أو البديل عن الواقعي الغائب. كما في المقطع الشعري الثامن عشر لقصيدة دالاس 
ستيفن "الرجل ذو الجيتار الأزرق'620أنا6 عدا8 عط طعأيب مدال يأتي الهار "مثل ضوء في انعكاس 
هضبة. صاعداً لأعلى من بحرٍ(1) لع ". 


رتأكتطاء 01 10111011118 3 قصل غطع خا ع1 .] » 
“.© 01 3-5632 12011 0131لا 115111] 


[ يشبه الضوء في انعكاس للهضاب» 

يصعد إلى الأعلى من بحر من ل »ه.] 
بيع لا) ومعناعع5 عع3أأولةا )0 دمعمم امععععاامء عط هذ 'نهكان6 عنا8 عط طعايه مماة عط بومعيىة5 ععمذالد/يا 1 
.م ,(1954 ,أمممكا .لذ لع ]اه :6لا 
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يكون ضوء الهارء المرئي والممكن تسميعة: كاكها مشنة ا على نحو مضاعف. وثانوي. إنه يصعد 
من البحر ثم يُرَاجِ أبعد من ذلك بواسطة انعكاسه من الهضاب في تجوال يشبه تجوال كل هذه 
التعابير التي كنت معنيا بفحصها. هذه الحركة تجعل المصدر ذاته غير واقعي. بحرُ من “«©. وبتحدث 
ستيفن في القسم الثالث عشر من "مساء اعتيادي في نيوهافن” بنعلا مز ومتمعنع بمدمأل,0 مم 
]]. عن اقتراب الليل. الذي يأتي منه الضوء وبعود إليهء مثل اللا الكبيرة للعودة للبدائية"(1). إن 
الواقعي وغير الواقعي. الاستعاري والحرفيء. الشكل والأساسء تغير أماكتها على الدوامء وفي مقابلة 
عكسية متذبذبة. لأن “اع موجود بكثرة في التفسير التناقضي لستيفن ل<ء أ0 ع5 16" [بحر من 
“©] في رسائله. لقد كتب ربناتو بوجيولي ١أ0ا088)‏ ممع : "إن بحراً من «اء يعني بحرا مالا تماماً إنه 
مملكة (لقد كان) من دون منفعة أو إثارة". وكتب هاي سيمونز 510005 /إلا: “ع 01 562 "بحر من »ء": 
"إن الخيال يجنح بنا بعيداً عن («6) إلى لا واقعية خالصة. ويكون لدينا هذا الاحساس باللاواقعية 
دائماً غالباً في حضور ضوء الصباح على الهضاب التي تصعد بعد ذلك من بحر قد توقف عن أن يكون 
واقعياً. وهو من ثم. بحر «2("6)., أبهما لا واقعي وأبهما واقعي, البحر أم الضوء؟ لا يمكن حسم 
المسألة. إن أي شيء يراه المرء هو لا واقعي ويخلق كأساس له. واقعاً وهمياً. يغدو لا واقعياً بدوره 
عندما يستدير إليه. 


274 .م بكممعمم لعاعع اام م رمعندولط بمعلذا مأعومتمعيع لمهم أل:0 مذ" رومعباع5 1 
783 .مم ,(1966 ,لمممكا م لع )ام عأرولا بمعل!) دمعيىئد برا انلا بل بكمعنع5 ععم ةلدلا اه دمع | عجار كا 
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ملاحظات حول المؤلفين 


ميك بال (1946) .841:1 85111512158 

عملت عضواً ممعهد الأدب المقارن ©415هرع]1آ[ 2)0596:ومطره© عط) 4ه 56406م1 بجامعة أترخت» 
وتقوم حالياً بالتدريس بقسم اللغات الاجنبية والأدب واللسانيات في جامعة روشستر. كتبت: 815:وو8 
(1977) 7200225 2012225 0112116 كطهك :22112117 طملغهع 1 تصعذاة 12 'تتاى ‏ طول عتزمعط) 10 
(1978) «علقطءء؟ صء <2عء1اء1:؟ الذي ترجم إلى الإنكليزية تحت عنوان :تإه112::2010 
(1985) عالأغو مدل 01 لصمعطط1' عط مغ ممع 1لمعاص1 و لإمومم 1[ أكوتصتمء8 :ع6ام0[ أقطاء.] 
(1987) وعتءهغ5 علام.آ أوعتاطذظ 2ه وعمنلد»2. قامت أيضاً بتحرير 07617 :162م2م صولا معوصء/7 
(1979) عتناغوطعغ11 ع0 2ز وععدصه25عم وشاركت في تحرير 06 5عع1]ع2:2 التمعط!' اه أصنمظ عط]1' 
(1994) 5أوتزاهصث 2[1نناآناي) بالإشتراك مع إنج. إ. بوير. 


رولان بارت (1951-1980) وعطأعدظ ل0مه1ه1] 

تخرج ف الكلاسيكيات عام (1939). قام بالتدريس لدة قصيرة في بوخارستء وعمل بالمركز الوطني 
للبحث العلمى (1952-59) عناولقمعكة5 وعطء معاءع8 12 ع0 [همه01ة51 عمعءنت. ثم ونشأ للعمل 
بالمدرسة التطبيقية للدراسات العلياء تقلد عام 1976 كرسي السيميولوجيا في الكوليج دي فرانس. له 
العديد من اطؤلفات المهمة منها(1953) 1156ؤهمعغ11 ع0 0ع 6رع126 ».1 (درجة الصفر في الكتابة)» 
والذي ترجم إلى الإنكليزية بعنوان(1967) 260 106816 وسصتغلء 8 !؛ وكتاب (1957) د5عذع 21/171010 
الذي ترجم إلى الإنكليزية تحت عنوان (1972) 5عزأع010ش81775؛ و(1964) عنعه1متصدةه 06 د5غمعمعاظل, 
الذي ترجم إلى الإنكليزية بعنوان (1967) (إ0108أممء5 1ه 5اسعصصمعاط؛ (1964) 5عدوناتن كتدوو8 
الذي ترجم إلى الإنكليزية بعنوان :(1972) 5/إة855 21121) (1970) 5/2 وترجم إلى الإنكليزية بعنوان 
(1974) 5/2 (1973) عا ع نلك :أؤذدام ع.آ الذي ترجم إلى الإنكليزية تحت عنوان 01 عتتاقةعام عط1' 
(1975) ع1 عطق (1975) و5عطامتدظ 1220ه10] الذي ترجم إلى الإنكليزية نزط وعط)مد8 20داه1]0 
(1977) وعطاعمدظ لصداه1؛ (1977) تاناء3020111 ع15نامء15 «نتك 5أمعرموتجم2 الذي ترجم إلى 
الإنكليزية بعنوان ع175نامء1015 25ع07آ؛ (1978) 5أمعصمومء8؛ .لع) نناع1 - عأكنل8 ,عع8 دآ 
(1977 ,لاغوعط معطامعأ5. 


واين بوث (1921) 800111 .0 :1143371 
عمل أستاذاً للغة الانكليزية بجامعة شيكاغو (1962-91). فاز بجائزة 55ناه 6 صدنأاوط0 عام (1962): 


وجائزة 1015511 .11 103910 للبحث المتميز من ا مجلس الوطني طدرسي اللغة الانكليزية عام 1966 عن 
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كتابه (1961) ضملمء1 014 علومغعط8 عط1' كما كتب: :غ24 طغاز؟ ممددع8 0غ 1197 مم2[ برزملم 
01 ع1مغعط1 عط 220 تمصع ه12 مععله51 :(1970) عوث كناهاتلع2) 2 م1 د5علصمم]1 2201 دتزووور 
له “اعللامم عط1:' :ع سنلصدندمع0صتنا لدع 2ن 1974 تنإممم[1 01 عتلمأعطظ8 كى رز(1974) أمعووم 
]16 01 دعلطاظ مث :معع! ع8 لإمدمحدمن عط!' نمموتلهصباط 04 5أغتصرنا. وقام بتحرير عط1 
(1967) م صضاتتة]8 117011 81056 عع122011608 وشارك في تحرير صحيفة '[115ا0م1 [510169) من عام 
(1974). 


إدوارد برانيجان (1945) 2142110410 18121441610 
أستاذ ورئيس قسم برنامج الدراسات السينمائية بجامعة كاليفورنياء سانتا بربارا. مؤلف 06 20106 
ملاظ لدعاتدمدات صز بإاتالاءء طناك 220 8132:2105 01 بمرمعط]1 لل :م عملت عطا مز بوعلما 
(1989).: و(1992) مصانظط لصه دهأسسمعطء:م مره 1976غ28132, بالإضافة إلى كونه المحرر العام لسلسلة 


25 51111116[ 1111 موعالزء حم 122 1 . 


كلود بريمون (1929) (821113100111 :01411101 
رئيس العمل بامطدرسة التطبيقية للدراسات العليا (باريس). كتب(1973) أك76 11 ©11و1ع1-0. شارك 
مع جاك برليوز وكاترين فيلاي- فالانتين في تحرير :تناء1[أء20617 عغتناك بال 8460169215 105ره] 
(1989) وأتناص 12 ع0 5عغ1مه 2ن أء 2541116 بالإشتراك مع جمال الدين بن الشيخ. وأندريه مايكل بن 
شيخ وجيمس إدين (1991) و5وعطء709ممرلهى 721689 :116722163' بالإشتراك مع جوشوا لاندي وتوماس 
بافل (1995). 


بيتر بروكس (1938) 8218000165 2181181 
أسسعاد العلوم الإنسانية 2]3152321)165آ بجامعة ييل. ومدير مركزع دعن 5ع الممصباط تإعمغلطللآ 
ورئيس قسم اللغة الفرنسية بجامعة ييل. مؤلف 16 :ووعم11ل180:1 5ه 200761 عط]1 
لامتاصضعام1 له سعلوء10آ :10م عط ه10 عسنلدع]1 :(1976) 2102 متأع هط[ عاأمسدعله10ء854 
ز(1984) علااخو ههه و(193) علامأو ذلك مععله810 ص عرزوء0آ 1ه أععزط0 ع1ل:ه118؟ بإل80. قام بتحرير 
(1972) غ25 110'5ط) عط1؛ وشارك ف تحرير (1973) 1025ء1"1 5ذلط 2201 صدكآلة و 04 «مرهووع.] عط ]1 
(1985) صطدكخ8 ع1 اننه2. 


جوناثان كلر (1944) خ1011.81© 011418411( 
عمل أستادذاً للأدب الإندلميزي واطمقارن بدءاً من:1977: ومديراً ل02121165قتتال 201 لإأعن50 عط 
بجامعة كورنول بدءاً من عام 4 .درس بجامعة هارفارد وكلية سان جورج (أكسفورد). وعمل زميلاً 
ورئيساً لدراسات اللغات الحديثة ب 0011686 «ا»5 (كامبردج). ومحاضراً للغة الفرنسية في 
»001128 6وهمءوة:8 (أكسفورد). من بين مؤلفاته :(1974) الإأصنةمععم7]آ 2ه وع75آ عط :عرعط ج81 
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ب(1975) 116226116[ 01 51037 عطا مه 5ع لذ[ لاعطاا ,ند 1لة ا اع 1مك :وعلمغع20 51111101121156 
2 ك1 لصة لإتمعط1 :2ه0 1ع تأكممءع0آ1 05 :(1976) عتنتاووتدك عل لمفصتلمعءط] 
,561010115 :51825 01 ]اونا ع1 :(1983) 5عطمدظ لصدام8 :(1982) حمكنله ماد 
115 15 2201 5122ل211ن) تضعاذ عطا عسمتصسوءط :(1983) ع1 نأورمء»106 ,ع121111ء] 1[ 


.)1988( 


سيليستينو ديليتو (1959) 10111100 18155111100 
محاضر أول للفيلم السينماي والأدب بجامعة زاراجوزا (إسبانيا). محرر قصتلهء2-ع2 :ىاعهط :812 
(1992) تسعصت 0000ر[1ه1210 13551621 عط). وإلى جانب عمله في الأدب. نشر مقالات حول 
رلعل[ف 10009 ,113ادك ,6921لمصلف ومدذاععغته صسااط 00ه0سترز][ه210 بالإضافة إلى العديد من 
الدوريات الأسبانية والبريطانية ويعمل حالياً في التمثيل الحكائي في العلاقات بين الجنسين في الأفلام 
الهوليودية. 


جيرار جينيت (1930) 158173118:1"11© (0121411 

مدير الدراسات ب 502165 ععمعكة جه 1065ا1 1120165 465 غ1وءظ في باريس. ألف العديد من 
الكتب الهامة حول نظرية الأدب والسرديات. منها (1972 ,1969 ,1966) 111 ,11 ,1آ وعمناع1ظ الذي 
ترجم إلى الإنكليزية تحت عنوان (1980) 1015010156 11211584176 و 10152011156 11622197[ 01 1181115 
(1982).: كما كتب عاء«ءألطء2ة! 3 لم0 س1 :(1976) غ1 اندم د دعو هتزه7؟ دعناواع010مطتكاخ 
أن6؟ ناك 5كنامء115 للهع7انا8]0 :(1972) مموع0 560220 ااه علنأه2ع)1] 12 :وعأوع5ططتتله2 :(1979) 
(1983) الذي ترجم إلى الإنكليزية تحت عنوان :(1987) كاتناء5 :(1988) لعالأوتع1 عورنامءؤ01آ[ 
(1991) صمأعتل أء سمنء81 و(1994) 26د[ ع ©6لاناء10[ وحرر أيضاً 0م أء عناوتأاغطاوط 
(1992). 


ووكر جمبسون (1919) 06185011 41.1211 1 
عمل أستاذاً للغة الانكليزية بجامعة ماساشوستسء و رئيساً للمجلس الوطني للدرسي اللغة الانجليزية 
ومستشاراً ل ممتوءن84 4ه م046 115]. ألف 04 5غتسناآ عط1 :(1958 ( عم ا وذ ©2011) 
2205 لقع لقعطتة ممع8400 جه تإدووط صذ :0115اذ لطة أععء51, أعنه1 :(1962) عع1.22181128 
(1969) 25ع1]816 لصة 5مع20ع1 +10 بنذ عانزاد لك نهدهوعىء2 :(1960) و5ع1نإ50. وبالاشتراك مع 
وليام لوتز 06 156.آ 2 طعت بإطموععمناطاظ 220 ,صم انصلاء0آ تإرمئوزاع أعنءر8 ى علدعمدع1طانه1]2 
(1991) تتعصصة8؟ لتمدسوث. وشارك في تحرير (1971) ع8دناقصهةآ 014 تإداط 11 . 
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الجيرداس- جوليان غرماس (1917-1992) 1138145 1011111[ - 4101161045 

من أصول ليتوانية» ولد في تولا (روسيا). حصل على الدكتوراه في الأدب من جامعة السوربون عام 
9 ودرس بالإسكندرية» وأنقرة. و استانبول قبل أن يصبح مديراً للدراسات في المدرسة التطبيقية 
للدراسات العليا عام 1965. من بين كتاباته ع500غغم عل عطءمعطععظ :ع21 اع اماد عنا ]ا هص 
5101 :(1976) عاءاء1' اك 501010116 2[ :3255321م851211 :(1970) ©5625 011[ :(1966) 
عناقصة! نال عترمغط) 12 ع عصصه215؟ دعأندممنء101 بالاشتراك مع ج. كورتيه 1979),. 562010110116 
(1991) عصة ل 265 بده عومطك ع 5غهة 1065 :5ود5ز232551 065 (بالإشتراك مع فونتاني). وقام أيضاً 
بتحرير(1972) ©06]1011م 56201010116 ع0 1855315. 


ليندا هتشيون: (1947) 1117'161118:017 111124 
عملت أستاذاً للغة الانكليزية بجامعة ماك ماستر (هاميلتون) حتى عام 21988 و تعمل الآن أستاذاً للغة 
الانكليزية والأدب المقارن بجامعة تورنتو. ألفت العديد من الكتب عن الحكي وما بعد البنيوية 
منها ع5 220 تن ألمصعهظ :(1980) 200:<2ئة2 21دم1اء غ851 عغط1: :ع اأو سواط علأمزوو ةا 
:0 ]0 تامع 1 ث3 :(1984) 80102 و5عانتقطن) 01 عامصدءط عط1: تعاتأعطاوعة4 ممتليعم] 
ل :20520022 2منخلهصدب عط] :(1985) وصدرهظ8 امم لإتلخصعءب) 5غ20 01 وعصتطعمع1' عط 
01 5ع)نآه2 عطة1 :(1988) ماع81 صفتلهصهب)- طكتاعصظ ‏ 0129م تتع امم 014 1ك 
224 تإتمعطص' عط1 تععل8 ونجدمم] (1988) ع لكوع 1[ 20ة أمة ممتلهصهب صذأ ممتلنوأامعوعمرمع] 
(1994) لإمم2] 1ه 5ع1ت[ه20 و صذ دعتدمع] [دنكل؟ ل0صة لددحارءما؟ دره كتزوووظ :عمتللة!' عاطناهد]1 
(1992) 1166122011 220 دم 021701219 12201313دن. 


تريسا دي لوريتيس 1417168115 121 1128554 
أستاذة "تاريخ الوعي" 2202501152655 04 '[1115]02 بجامعة كايفورنياء سانتا كروز. وهي محررة 
(1981) 12113565اء<ء5 023 له صقحت٠طاد[‏ :مع ط1' م#ع0106) (عدد خاص حول الاختلافات. 1981). 
شاركت مع ستيفن هيث في تحرير(1980) 23184105م2ة 02]12طعص1ن ع1 ومؤلفة اع 51012551 ه.آ 
22 5611110115 1115111لقء 1 :1006521 تعتلة :(1981) مء8 مارعطصمنا :(1976) مترعلزوء 
عط1 :(1987) ومناعاط لصه ملاظ ,للامعطا ده وترزدووظ :رعلمع) )0 د5عزتعه[مصقطءء1' :(1984) 


(1994) عنزوء2آ عومعحرء لطة لإاتلهناءء5 مهقلاوع.] :0.][ 1ه فئ 2:01 


ج. هيليس ميلر (1928) 3111:1116 1-1111.115 
درس في جامعة جون هوبكنز حتى عام 1972, ثم في جامعة ييل لمددة أربعة عشر عاماً حيث كان 
أستاذاً للغة الإنكليزية والأدب المقارن. وفي عام 1986, أصبح أستاذاً متميزاً للغة الإنجليزية والأدب 
المقارن بجامعة كاليفورنياء إرفين. أصبح رئيساً ل 241.4 و ربما اشتهر كعضو مؤسس لا يسمى بمدرسة 
يبل التفكيكية. حصل على درجة شرفية من جامعة زاراجوزا (إسبانيا). وتشمل مؤلفاته العديدة التي 


208 


تطور مقاربة فينومينولوجية وتفكيكية (فيما بعد) للحي الأدبي ماع11 مممرمغء1/ا 1ه سعمظ عط] 
ز(1991) غ1 عساعوكء10 :مسالط 0صة عصعهمطأستوط :(1982) ممغنعمع8 مه مملعزظ :(1967) 
(1994) دعتطمههعممه 1 :(1992) 5ع0 1[ 7مغاد5 :2ع ط1]' وأعم0د1عة. 


جيرالد برنس (1942) :2111101 (6112411 
مدرس اللغة الفرنسية بجامعة بنسلفانيا. وهم كتبه هي 25ق0 عتاوتصطءة) أء عنوأء :رطام هاء3/1 
11 لذ :56011645 01 012211131 لل ز(1968) ععتامدك 06 عنان201213225 علتاناعه [ 
]0 10121023187 ة :(1982) ©1]31126197 01 عقصتطه10أعصناط مصة مسعوظ عط]' توعه1[مغمدسضدلط ,(1973) 
(1992) صمقاعاط طعصعفوظ صذ 5601015 تعصسصعط 1 كه ع للخو مدل8 :(1988) /رع10هغ513:2. وشارك مع 
وارن موت فى تحرير (1993) 02]05765نء]آلى. 


بول ريكور (1913) 210018171 .171مم 

عميد كلية الآداب و العلوم الاجتماعية بجامعة باريس لعدة سنوات وعين فيما بعد أستاذاً فخرياً ب 
5001 1010116 قسم الفلسفة ولجنة الفكر الاجتماعي بجامعة شيكاغو (1984). لقد كتب العديد 
من الكتب حول الهرمينوطيقاء وأقربها إلى النظرية الأدبية هي: اناد 855315 24101اعمعاص1 ! ع0آ 

(1965) 4ناء:8 الذي ترجم بالانكليزية تحت عنوان 058 تروووظ صى :برطمهده[اتطم لصة لناءمط 
(1975) 5807 عتامطم ه546 هآ :(1970) ممللماء ممع امل الذي ترجم تحت عنوان: 04 ©1111 غ112 
ز(1978) 122811286 12 عقتصدء71 01 لماوعب صذ 5601015 تإممستامك 841-1215 «امطمهاء834 
أء ععطعو5ه رعماظ :(1976) قتقتصوء]8 01 5ناأمغناذ عطا 220 عكتنامء015آ] المع طط1' مم0 هاءع1م 12162 
(1985 ,1984 ,1983) 111 ,11 ,1 غخءغ6] أء ومصعء 1 :(1982) عأمأكاعية أء ممغد[ط جعطء ععصهأوطناء 
الذي ترجم إلى الإنكليزية تحت عنوان :(1988 ,1986 ,1984) 3 ,2 ,1 .7015 رعتلأوضولط لصة عستلا 
تتاععع11 انه نز 2أصهغ7] 220 10601057 ذه 5ع6نااء».] (حرره جورج. ه. تايلور 1986)؛ 1.010 


(1991) دع 1اناعمع مدع ص1 1552395 :مملاعة اءزء 1 . 


ف. ك. شتانزل (1923) .514101211 .1 .1 
درس بجامعات هارفاردء وكامبردجء وجراز (النمسا) إذ أصبح أستاذ اللغة الأنكليزية عام 1962, وأصبح 
أستاذاً فخريا عام 1993. مؤلف (1955) 101232 هل 12ع2602نالواطقممظ معطءوزمر1' عتماء الذي 
ترجم إلى الإنكليزية بعنوان 065 صعدىه2 عطعنكاص 19 (1971) أءهل8 عط صا كم 516210 ع ههلك 
(1964) 5مهستمل و(1979) كمعلطةجمظ 065 1216م 11” الذي ترجم تحت عنوان 06 7م66 لم 
(1984) 220019 دلك؛ 5ع15ناءا015آ معلدع اطقمىء دوع عأكاعمعة عطءئة 1 رهمع11 لطن عطع5 561 1ناع 1.10 


.)1984( 


ميرستيرنبرج 5115123181816 111:17 
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أستاذ البويطيقا والأدب المقارن بجامعة تل أبيب. مؤلف [ة2ومدمء1' لصة د5ع8100 1[همه6زومبرظ8 
(1985) علالأووندلط امعنتاطزظ 1ه وعءع20 عط1' :(1978) ممتاعلاط ما عسترعل020. وأسهم بالعديد من 
المقالات في السرديات لمجلة '[1002 206125 والعديد من المجلات النقدية. 


هايدن وايت (1928) 1111111 11421011 
درس بجامعتي روشستر وكاليفورنيا (لوس أنجلوس) وجامعة وسليان 18651©/48. أستاذ الدراسات 
التاريخية بجامعة "اليفورنياء وسانتا كروز. ومن كتاباته :(1968) 111560387 04 17565 ©1126 
(1973) عم0تناط لإلالاخطعن)-طامعءعءأع صلا 1 رملأمستع هآ [دعضسماسلط عط]1 :رم6إعتطهاء34 
عط 01 أمعغممنب) عط[ لسدزرة197) لكك امن [أمتبنانان صذ 1559395 :101501015 01 165أم1'50 


.(1987) ملأو أمعوعرمع1 111502121 220 ع1156ام0ع1015آ عكاأأو ةلا عمط 
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السيد إمام 701715771 


خا سروت يتياه حا اليرو جا لشت لما كبرو اسعسودل الإنرعك رت رازج وري اياده باون 
21 0 لات د 9 
ا ا الجا اد 0 لي 00 0 


اليد 000 23 أمز 





ناقد و مترجم مصري 

مواليد 3/19/ 1945 ا 

تخرج في كلية الآداب قسم اللغق جوزي 19قابها عام 1973. 
م سا و 

الشعرية البنيوية. جوناثان كلر” 2 0007 
قاموس السرديات. جيرالد يرنس 
تجلية مابعد الجدانة, ب ندا هار شال 





العولمة.. نص أساسء جورج ريتزر 

علم السرد. سوزانا أونيجا 

موسوعة ألف ليلة و ليلة. أورليش مارزوف و ريتشارد فان ليفن 

شعرية ما بعد الحداثة» ليندا هاتشون 

التوسل بالبنيودة. ديفم لودج 

تحولات الخطاب النقدي لما بعد الحداثة. إيهياب حسنء من إصدارات دار شهريار 

إهاب حسن: أوديب أو نطوّر ما بعد الحداثة. حوارات ودراساتء. من إصدارات دار شهربار 
النقد النظير: سبعة تأملات في العصرء إياب حسنء من إصدارات دار شهريار 

تقطيع أوصال أورفيوس.. نحو أدب ما بعد حداثي. إهاب حسن. من إصدارات دار شهريار 
الميتافكشن. باتريشيا ووهء من إصدارات دار شهربار 

نظربة السرد ما بعد الحداثية. مارك كوري. من إصدارات دار شهربار 


3211 


صدر عن دار شهريار للنشر والتوزيع 
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20117 
روشيرو حسين رشيد فصص فصيرة جدأ 
جثة في بيت داكن مازن المعموري شعر 
أصوات من هناك نعيم آل مسافر رواية 
طريق لا يسع إلا فرداً عبد الزهرة زكي نقد 
التداخل النصى في الرواية العراقية أماني حارث الغانمي دراسة 
الشعراء نقاداً.. المفهوم والتمثلات ف اناق خاوك الك نم درا 
رواية الذاكرة وذاكرة الرواية صدوق نور الدين نقد 
بلاغة الجمهور.. مفاهيم وتطبيقات تحرير: د. صلاح حسن حاوي بحوث محكمة 
د. عبد الوهاب صديقي 
النوم إلى جوار الكتب لوؤي حمزة عباس نقد 
الناقد وآفاق القراءة تحرير: د. علي متعب جاسم نقد 
د. فأهم طعمة أحمد 
النقد القصصي في العراق.. من المقالية إلى د. فاهم طعمة أحمد دراسة 
المنهجية 
مهب الرمية الغامضة وليد هرمز شعر 
البلاغة الثائرة د. سعيد العوادي بحوث محكمة 
كتاب الجنوب تحرير شعر 
العقرب علل أدراج محطة انديمشك حسين مرتضائيان أبكنار رواية 
ترجمة: حسين طرفي عليوي 
ماذا تفعل بدون كالفينو ضياء جبيل قصص 
غيمة شيكاغو حيدر عودة قصص 
طين فائض حيدر كاد شعر 
راتحة الالتفات حسن علاء الدين دراسات 
تحوّلات الخطاب النقدي لما بعد الحداثة إهباب حسن وزاسات 
ترجمة: السيد إمام 
كلاب طروادة ناصر الحجاج شغر 
مدخنة الطيور أحمد العجمي شعر 
خارج النافذة بقليل حيدر قحطان شعر 


لو أنها أنجبت سلحفاة 
العتلياك 

البلاغة والتواصل عير الثقافات 
عرد لجان 

بلاغة التزوير 

الأشياء التي لا نفعلها 

يطعنون الهواء برماح من خشب 
لا أسمع غيري 

ظل استثنائي 

سادن الأقفال 

إصلاح اجتماعي أم ثورة؟ 

تلك البلاد 

العراق في رسائل ما بين الحربين العالميتين 
جدل الموية في الرواية العراقية الجديدة 
نساء ماهر الخنيالي 

من الحداثة إل ما بعد النسوية 
أشباء وأمكنة 

جماليات الرواية العراقية 

القراءة الآثمة للفلسفة 

سيارة مكشوفة في يوم مسمس 
طائر يشبه السمكة 

رسائل حب خادعة 

لا أحد يأخذ الظل إل بيته 


تمئلات السلطة في روايات فؤاد التكرلي 
لقطات 


إشكاليات الحجاج 


البصرة أواخر القرن العشرين 


إمهباب حسن أو تطور ما بعد الحداثة 


مصطفئ عبود 
إسماعيل فهد إساعيل 
د. عاد عبد اللطيف 
د. لؤي حمزة عباس 

د. لؤي حمزة عباس 
قصص إسبانية 

كريم جخيور 

ورود الموسوي 

عبد الحليم مهودر 
حسن دعبل 

روزا ل وكسمبورغ 
سيرل بورتر 

ترجمة: أمل بوترت 
جميل الشبيبي 

ياسين شامل 

أماني أبو رحمة 

اعد الأسدي 

د. نجم عبد الله كاظم 
حيدر دوشى 

ميسلون هادي 

محمد حياوي 

د. لحسن الكيري 
لجا 

ترجمة عبد الله البرزنئجي 
د عند عبد اللنسين هويدي 
آلان روب- غرييه 
ترجمة د. حسن سرحان 
د. صلاح حسن حاوي 
باتريشيأ ووه 

ترجمة السيد إمام 
مجموعة قصاصين 
إهاب حسن وآخرون 
ترجمة: السيد إمام 
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رسائل- تاريخ 


نقد 

روايه 

دراسات 

نصوص في المكان 
5 

دراسة 


- 


نفصص. 
قصص قصيرة جدا 


مختارات قصصية إسبانية 


شعر كردي 


دراسة 


حوارات ودراسات 
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الأرنب اللي ومسرحيات للطفولة جبار صبري العطية مسرح طفل 

الصراع في الحزب الشيوعي العراقي إبراهيم علاوي سياسة 

أسلوبية الخطاب القرآني د. وسام جمعة المالكي دراسة 

صوت خافت نهدا سعل سعيدك رواية 

النوم إل جوار الكتب/ ط2 لقع سر رامن مقامات وقراءات 

مسافر خفيف المتاع أنطونيوماتشادو مختارات شعرية 
ترجمة: د. عبدالهادي سعدون 

الدراسات الثقافية: التمفصلء الهيمنة مجموعة كتاب دراسات 

والصراع ترجمة: محمد مفضل 

سيرة القراقة محمد حيّاوي ون 

الكتابة بحب بابرا كارتلاند رسائل 

رسائل الحب لمشاهير العالر ترجمة: جواد وادي 

مرويات الذئب لؤي حمزة عباس خيالاات قصصية 

محاورات بوينس آيرس بورخس - ساباتو حوارات 


حوار: أورلاندو بارون 
ترجمة: أحمد الويزي 


النقد النظير.. سبعة تأملات في العالر إنبات حسة دراسات 
ترجمة: السيد إمام 

صندوق أسود آخر إسماعيل فهد إسماعيل رواية 

في حديقة المصح مهند يعقوب شعر 

لاثاريو أول رواية إسبانية رواية 
ترجمة: د. عبد اهادي سعدون 

المكوّن الموضوعى في الدرس النحوي د. أحمد رسن دراسة 

المفاضير | 

النظام النحوي في النص القرآني د حك :رسي دراسة 

الفكر الاعتزالي عبد الكريم يحئ الزيباري دراسة 

أغاني النزل المفروش تشارلز بوكوفسكي شعر 
ترجمة: د. صادق رحمة محمد 

دفتر صغير علل طاولة: حسن العأني مقالاات 

وجوه وحكايات 

20120 

التحليل السيميائي للخطاب الإشهاري إعداد وإشراف: دراسات 

د. حسن مسكين 
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التنويرء الثورة والحداثة 
الهوية والاختللاف 


تقرير عن السرقة 
في هذه الحديقة السوداء 


أرض تتسع للجميع 


المنعطف اللغوي 
تقطيع أوصال أورفيوس.. 
نحو أدب مأ بعد حدائي 


سيرة الجمرات 
النظر في المرآة 


0 كاتباً عربياً في سؤال الكتابة 


دفاتر كاتب سيري 


في الحداثة وما بعد الحداثة 


الأعمال الشعرية الكاملة 


السرديات من البنيوية 
إلى ما بعد البنيوية 


مرثية الهواء 
مختارات قصصية إيرانية 


كانت :. فوكو 
ترجمة: د. كريم الجاف 
مارتن هيدغر 

ترجمة: د. كريم الحاف 
عبد الهادي سعدون 
عبد الزهرة زكي 
كتاب أميركيون 


ت:صادق زورة 
علي حاكم صالح 
إيهاب حسن 

ت: السيد إمام 
أحمد الواصل 
إعداد وتحرير: 
يفا ذرات 
فاروق السامر 
بونوا بيترز 

ترجمة: فتحية دبش 
مجموعة كتاب 
ترجمة: سهيل نجم 
حسين عبد اللطيف 
تحرير 

ترجمة: السيد إمام 
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رواية 


فلسفة/ ترجمة 


دراسات 


لوركا.. سيرة الشباب والشعر 


نظرية السرد ما بعد الحدائية 


نقفص الصورة 
بو 

كرسي بالمقلوب 
السرد والكتاب 


المناظر ةو الحجاج 


فرانثيسكو كارثيا لوركا 
ترجمة: نجاح الجبيلي 
عبد اهادي سعدون 
مارك كوري 

ترجمة: السيد إمام 


ناظم عودة 


5316 


سيرة 


رواية 


در اسات 


دراسات 


رواية 


مقاللات 


در أسة 


الفهرس 


مقومة الترجعة 
مقدمة المحررين 
القسم الأول: بنية الحكي.. الفابولا (المتن الحكائي) 

مقدمة في التحليل البنيوي 
متلق إمكانيات الح 
تأملاب في الينماذج العاملية 000 

0 القسم الثاني: بنية | 0 
المتتن الحكائي والمبنى الحكائي في تحليل الحكي 
ما العرض؟ مقالة في التحديد الزمي... 
التدثير 
زمن السرد وزمن المروي 





القسم الثالث: بنية الحي (النص) 
أنماط السرد 
المؤلفون. المتكلمونء والقراء الزائفون 
مقاربات جديدة لتعريف المقامات السردية 
الصوت 
مدخل إلى دراسة المروي له 
صيغ وأشكال الحكي الترجسي 105556 ٠‏ 
القسم الرابع: السرديات وا١‏ 2 


0 
0 
0 





.0 
ا 


التبئير في الحكي السينمائي 0 
غاله الفضة والقاقة 


217 


السيد إمام 


رولان بارت 
كلود بريمون 


جوناثان كلر 
مير ستيرنبيرج 
ميك بال 

بول ردكور 


واين بوث 
ووكر جيبسون 
ف. ك. شنانزل 
جيرار جينيت 
جيرالد برنس 


ليندا هتشيون 


سلستينو ديليتو 


إدوارد برانيجان 


213 
03 
65 
0 
597 
111 
113 
13 
1355 


149 


103 
1/03 
1/9 
109 
205 
2117 
219 
21 


217 


القسم الخامس: 
القراءة من أجل الحيكة.. 
الرغبة في الحكي 
قيمة السردية في تمثيل الواقع 
خط القصة.. 
ملاحظات حول المؤلفين 


سرديات ما بعد البنيوية 


215 


بيتر بروكس 
تريسا دي لوريتيس 
....هايدن وايت 


201 


03 
رك 
01ظ2 
205 


205 





02020202020200 شهريار... حكاية في كتاب 


فن الحكي وثيق الصلة بالمحاكاة والفعل (امحتوى) وبالحبكة 111(/]1105 (صيغة 
عُثيلية ف مشفرة في علامات). إنه هو المشترك والعامء أمنا "السرد" 
0 فيرتبط بطريقة التعبير اللفظية عن المحتوى. إن السرد اللفظى 
هو أحد الصيغ العديدة الممكنة للتعبير عن المحتوى (أو الفعل)؛ ونعثر عليه 
ف الملحمة» والقصة القصيرة» والرواية» والتقرير الصحفي» والسيرة الشعبية 
والسيرة الذاتية» إلخ. بينما تتجلى فنون أخرى مثل السينما والمسرح 
والبانتومايم» عبر وسائط سيميوطيقية تنتمي إلى أنظمة أخرىئ للعلامات: 
الصورة؛ الحركة» الإبماءء الإيقاع؛ إل. 

تبط "السرد" بمستوى التعبير.وله ازتباطات من ناحية جذورة بالنظم أو 
طريقة التنظيم والنسج. ولذا هو الأقرب إلى طريقة التقديم أو التعبير. إنه 
يرتبط بالحياكة والصنع والتشكيلء وتحويل المادة الأولية السابقة عليه (خيوط 
الغزل) إلى شكل من أشكال النسيج. وبناء عليه سوف نتحدث في هذا 
الكتاب عبر أقسامه الخمسة عن فنون حكائية سردية مثل الرواية» أو القصة 
القصيرة والسيرة الذاتية» إلخ» وفنون حكائية درامية مثل المسرح» وفنون 
حكائية صورية مثل السينماء إلخ. 
التقسيم الذي اعتمده كل من 0 أونيجا وجوزيه أجيل جارسيا لاندا قي 
تنظيمهما لماذة الكتاب» إذ يخصص القسم الأول لمستوى الفابولا (أو المتن 
الحكائي) والقسم الثاني لمستوى ١‏ القضة'" أو التمثيل الذهنيى مجموعة 
الأحداث والأعمال التي يضمها المستوى الأول» ومستوى النصء وهو 
المستوى الذي يتتجسد فيه المستوى الأول والثاق كنص مقروء: إنه المستوق 
الذي يتجلى فيه نشاط الراوي الخطابي الذي يبرز من خلال عملية التقديمع 
الذي يستدعى بالضرورة عنصر المروى له الذي يشارك ف عملية إنتاج 
النص» أو الذي يتحقق على يديه النص» من خلال نشاط القراءة. 





